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Debiut 


HASŁO 


w Zespole Filmowym _ „Iluzjon* 
Henryk Bielski, długoletni asystent i 
II reżyser („Zapamiętaj imię swoje”) 
zrealizuje na podstawie scenariusza 
Jerzego Janickiego godzinny film te- 
lewizyjny  „Hasło''. Bohaterem jest 
osadnik bieszczadzki, który samotnie 
zmaga się z dziką naturą i nieprzy- 
chylnym losem. W tej roli zobaczy- 
my _ Wirgiliusza Grynia. Autorem 
zdjęć jest Bogusław Lambach, sceno- 
grafii — Andrzej Borecki. Produkcją 
kieruje Tadeusz Urbanowicz. 














PO RAZ DZIEWIĄTY 
W ZAKOPANEM 


64 filmy zgłoszono do IX Przeglądu 
Filmów o Sztuce w Zakopanem (22— 
25 kwietnia br.). Komisja selekcyjna, 
której przewodniczył Bogumił Droz- 
dowski, dopuściła do konkursu 28 fil- 
mów, w tym 13 telewizyjnych; 16 
filmów pokazanych zostanie w sekcji 
informacyjnej. w skład jury wcho- 
dzą m.in.: Władysław Hasior, doc. dr 
Janina Koblewska, doc. dr Zbigniew 
Czeczot-Gawrak i dr Bożena Kowal- 
ska. W przeglądzie weźmie udział kil- 
kudziesięcioosobowa grupa działaczy 
akcji „Sojusz świata pracy z kulturą 
i sztuką”; FSZMP zorganizuje wysta- 
wę prac młodych plastyków. 





„CZŁOWIEK 
- PRACA 
-TWÓRCZOŚĆ” 


29 kwietnia rozpocznie się w Lubli- 
nie III Międzynarodowe Forum Fil- 
mowe „Człowiek — praca — twór- 
czość”. Celem imprezy, której patro- 
nuje CRZZ, jest popularyzacja i pod- 
noszenie poziomu filmów o pracy ro- 
zumianej bardzo szeroko, także jako 
kształtowanie własnej osobowości. 
Forum służy zbliżeniu i wymianie 
doświadczeń środowisk robotniczych 
i twórczych. W największych fabry- 
kach województwa lubelskiego — w 
Fabryce Samochodów  Ciężarowych, 
WSK w Świdniku, w Zakładach Azo- 
towych w Puławach odbędą się po- 
kazy filmów i spotkania z załogami. 
Do Lublina zjadą z całej Polski or- 
ganizatorzy akcji „Sojusz świata pra- 
cy z kulturą i sztuką”. 

Ww forum wezmą udział filmy: 
„Proszę 0 głos* Gleba Panfiłowa 
(ZSRR), „Kangur” Janósa Zsombola- 
ya (Węgry), „Słodko i gorzko” Ilji 
wełczewa (Bułgaria), „Gdy zaczyna 
się miłość” Hynka Boćana (CSRS), 
„Gorące dni'* Sergiu Nicolaescu (Ru- 


munia), „Człowiek przeciwko  czło- 
wiekowi% Kurta Maetziga _ (NRD) i 
„Rodzina'* Krzysztofa  Wojciechow- 


skiego. Przyjadą delegacje kinemato- 
grafii socjalistycznych. W przeglądzie 
filmów telewizyjnych przedstawione 
będą utwory: „Mała sprawa'* Janu- 
sza Kondratiuka, „Pryzmat' Kazi- 
mierza Karabasza, ,„Przepłyniesz rze- 
kę'* Tadeusza Kiliańskiego, „Wyjazd 
służbowy” Andrzeja J. Piotrowskiego 
i „W domu” Andrzeja Barańskiego. 
Przewidziane są także przeglądy fil- 
mów krótkometrażowych i archiwal- 
nych — m.in. Eisensteina, Claira i 
Wellesa. Nagrody przyznają widzowie 
i dziennikarze. 

Pokazom towarzyszyć będzie dwud- 
niowe forum dyskusyjne z udziałem 
twórców, krytyków, naukowców i 
działaczy. Prowadzić je będzie prof. 
Kazimierz Żygulski z Instytutu Filo- 
zofii i Socjologii PAN. 30 kwietnia 
rozegrany zostanie finał ogólnopols- 
kiego turnieju wiedzy o filmie „Z 


filmem na ty*. W forum weźmie 
udział aktyw kulturalny FSZMP i 
TWP. 


WIECZÓR EISENSTEINOWSKI 


'w Warszawie przebywał znany ra- 
dziecki filmolog, dyrektor muzeum 
Sergiusza Fisensteina w Moskwie, 
Naum Kleiman. Dom Kultury Ra- 
dzieckiej zorganizował z tej okazji 
ciekawy wieczór poświęcony pamięci 
genialnego reżysera. Naum Kleiman 
wygłosił wykład ilustrowany frag- 
mentami trzeciej, nie ukończonej 
części „Iwana Groźnego”, pełną au- 
torską wersją ,„Pancernika Potiomki- 
na' oraz zmontowanym przez Ser- 
giusza Jutkiewicza filmem o „Łąkach 
Bieżyńskich** Eisensteina. 





Listy do redakcji 


„NIE KOŃCZĄCA SIĘ 
NOC” 


W nrze 11 „Filmu” pod powyższym 
tytułem wydrukowano listy Czytelni- 
ków krytycznie oceniające repertuar 
kina „Polonia” we Wrocławiu oraz 
lutowy repertuar pozostałych kin 
wrocławskich (...). 

Pani Julia Zielenkiewicz, formulu- 
jąc negatywną opinię o rozpowszech- 
nianiu filmów we Wrocławiu, oparła 
swoje wywody na pewnych oderwa- 
nych faktach, w których również mija 
się z prawdą. Stąd też uprzejmie pro- 
szę o przyjęcie sprostowania. 

Film „Pierwsza spokojna noc” rze- 
czywiście był wyświetlany w kinie 
„Polonia” od 22 grudnia 1975 r. do 
8 marca 1976. Równocześnie faktem 
jest, że pierwsze dni eksploatacji nie 
wskazywały na to, że utrzyma się 
on na ekranie przez dłuższy czas. 
Jednakże po paru dniach frekwencja 
wzrosła do 100 procent. W sytuacji, 
kiedy film natrafia na autentyczne 
zapotrzebowanie społeczne, zarówno 
względy natury programowej, jak ti 
ekonomicznej uzasadniają celowość u- 
trzymania go na ekranie danego ki- 
na. Wskaźnik frekwencji utrzymujący 
się na eksploatowanych filmach w 
praktyce rozpowszechniania odgrywa 
nadal priorytetową rolę. Do  prze- 
strzegania tych zasad obliguje nas 
okólnik ministra kultury i sztuki 
z 31 marca 1961 r. (...). W przypadku 
kina „Polonia'” (288 miejsc) wskaźnik 
frekwencji upoważniający do zdjęcia 
filmu z ekranu wynosi 45 proc. na 
dwu ostatnich seansach w dwa ko- 
lejne dni. W sytuacji wydłużającej się 
ekspłoatacji wymienionego filmu zmu- 





Sympozjum polsko-radzieckie 





WSPÓŁCZESNOŚĆ — OTWARTA KARTA 


Na polsko-radzieckim sympozjum zorganizowanym przez Stowarzyszenie Fil- 
mowców Polskich w marcu dominowała tematyka współczesna. Goście przy- 
wi 





li do Warszawy trzy filmy. Reżyser Igor Tałankin („Sierioża”, „Ewakua- 


cja”, „Czajkowski**) przedstawił „Wybór celu” — film o fizyku atomowym 
Kurczatowie. Kirgiski reżyser Tołomusz Okiejew, twórca „Pokłoń się ogniowi”* 
i „Szarego okrutnika”, pokazał „Czerwone jabłko” — film o miłości, według 
opowiadania Czyngiza Ajtmatowa. Ormianin Edmond Kieosajan przywiózł re- 
tleksyjną komedię „Gdy przyjdzie wrzesień”. 


'w skład delegacji wchodziła rów- 
nież Galina Sienczakowa — pracow- 
nik Centralnego Studia Scenariuszo- 
wego. Goście obejrzeli „Zapis zbro- 
dni** Andrzeja Trzosa-Rastawieckiego, 
„zaklęte rewiry” Janusza Majew- 
skiego, ,„,„Jej portret” i „,Hazardzis- 
tów Mieczysława 'Waśkowskiego 
oraz „Kochajmy  się' Krzysztofa 
Wojciechowskiego. 

Dyskutowano o prawdzie i fałszu 
w filmie współczesnym. Prawda 
zewnętrzna — obraz ulic, domów, fa- 
bryk — nie wystarcza, trzeba umieć 
wyłuskać najważniejsze sprawy, wy- 
pracować własne metody analizy so- 
cjologicznej i psychologicznej nega- 
tywnych ziemie życia. 

Oto niektóre głosy w dyskusji. 

IGOR TAŁANKIN: Takie narady 
odgrywają ważną rolę w przekazy- 
waniu twórczych doświadczeń. Sporo 
nauczyliśmy się od polskich reżyse- 
rów, nie tylko zresztą na tym semi- 
narium. Sądzę również, że i nasze 
filmy będą inspirować polskich twór- 
ców. Z obejrzanych filmów najbar- 
dziej podobały mi się „Zaklęte rewi- 
ry' i „Kochajmy się'”; ten ostatni 
robi duże wrażenie, zwłaszcza gdy 
wiadomo, że jest to dzieło debiutan- 


ta. Macie utalentowaną i 
młodzież. 


TOŁOMUSZ OKIEJEW: Filmy Waj- 
dy i Kawalerowicza obok radzieckiej 
klasyki zdecydowały o tym, że jako 
inżynier elektronik wybrałem zawód 
filmowca. Przeżywałem je bardzo 
mocno. Coś podobnego odczułem og- 
lądając filmy Majewskiego i Wojcie- 
chowskiego. 


EDMOND KIEOSAJAN: Nie mogę 
lubić takich filmów, jak .,,Jei por- 
tret'” i „„Hazardziści””, choćby dlatego, 
że — moim zdaniem — filmowiec nie 
może być neutralny. 


GALINA SIENCZAKOWA: Obejrze- 
liście zaledwie cząstką yz ponad 160 
filmów fabularnych zrealizowanych 
w ubiegłym roku w różnych wy- 
twórniach naszego kraju. Ten zestaw 
nie może być traktowany jako prób- 
ka reprezentatywna. Nie sądzę, aby 
w pełni reprezentatywny był zestaw 
polski, widziałam lepsze polskie  fil- 
my. Ale z niego widać wyraźnie, że 
i polska kinematografia ma kłopoty 
z tematyką współczesną. Filmom Mie- 


wrażliwą 


czysława Waśkowskiego brakuje so- 
cjologicznej analizy, a przy takich 
tematach jest to konieczne. Autor 
zafascynowany jest egzotyką środo- 
wiskową, szokującymi faktami. Ele- 
menty analizy źródeł przestępczości 
można natomiast odnaleźć w ,„Zapisie 
zbrodni”. 


STANISŁAW WOHL: Coraz więk- 
sze wrażenie robią na nas filmy po- 
chodzące z wytwórni republik radzie- 





Galina Sienczakowa, 


1gor Tałankin, 
Tołomusz Okiejew i Edmond Kieosa- 
jan 


ckich. Najlepszym przykładem jest 
obecne sympozjum;  kirgijski film 
„Czerwone jabłko** Tołomusza Okieje- 
wa przemówił do mojej wyobraźni. 
Ekran dodał skrzydeł starym kultu- 
rom narodowym. 


Notował: B. ZAGROBA 
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szeni byliśmy eliminować z repertua- 
ru danego kina kolejne pozycje. 

W gruncie rzeczy sprawa nie leży 
w afirmowaniu się mnogością pozycji, 
w tym również filmów studyjnych 
przy pustej widowni. 

„Dyskretny urok burżuazji” przy- 
dzielony nam został do rozpowszech- 
niania w grudniu 1975 r., w jednej 
kopii do wspólnego rozpowszechnia- 
nia z Oddziałem CRF w Zielonej Gó- 
rze. Otrzymaliśmy ten film w I rzu- 
cie na okres od 10 grudnia do 25 
stycznia 1976r. Mając na uwadze 
„nośność'* danego tytułu został on 
zaprogramowany do zeroekranowego 
kina „Śląsk'' na 17—31 grudnia, natu- 
ralnie z możliwością dalszego prze- 
dłużenia okresu eksploatacji. Film ten 
jednak nieoczekiwanie nie spotkał się 
z zainteresowaniem wśród publiczno- 
ści. Potwierdzają to wyniki uzyskane 
z jego eksploatacji: przez 12 dni 
(17—28 grudnia) na 44 seansach — a 
nie „paru”, jak pisze autorka listu 
— uzyskano stosunkowo niską jak na 
kino „Śląsk” ilość 8669 widzów, co 
stanowi 18 proc. frekwencji. Pragnę 
jednak zapewnić Autorkę, że z chwi- 
lą, gdy otrzymamy „Dyskretny urok 
burżuazji” w II rzucie, płanujemy 
wprowadzenie go na ekran kina „Po- 
lonia". (...) 

Nie możemy zgodzić się ze stwier- 
dzeniem Autorki, że w repertuarze kin 
wrocławskich w tygodniu od 9 do 15 
lutego br. królowały filmy „Druga 
twarz ojca chrzestnego”, „Winnetou”, 
„Pojedynek potworów”. Dwa pierw- 
sze wyświetlały jedynie peryferyjne 
kina „Fama” i „Robotnik”. W reper- 
tuarze kin wyższych kategorii zna- 
lazły się praktycznie wszystkie tytu- 
ły, jakie przydzietono nam do roe- 
powszechniania na luty. W tym także 
„Pojedynek potworów”, który wy- 
świetlany w  zeroekranowym kinie 
„Pokój” cieszył się, nawiasem mó- 
wiąc, olbrzymim powodzeniem. 


ZBIGNIEW PELCZARSKI 


z-ca dyrektora 
do spraw rozpowszechniania 
OPRF we Wrocławiu 


Dyrektor Pelczarski (list drukuje- 
my ze skrótami) wyjaśnił również 
obszernie sprawę filmu „Papierowy 
księżyc”, który już po napisaniu lis- 
tów naszych Czytelników został we 
Wrocławiu szeroko  upowszechniony 
przez 7 kin. Jednak w liście nie zna- 
leźliśmy ani słowa o sprawie naj- 
istotniejszej: jaki ma być program 
wrocławskiego kina studyjnego „Po- 
lonia”. Dyr. Pelczarski stwierdza, że 
nie chodzi o afiszowanie się ilością 
tytułów, tylko o to, by nie były one 
wyświetlane przy pustej widowni. To 
zdanie wydaje nam się głęboko 
sprzeczne z całą ideą, która przy- 
świecała zakładaniu kin studyjnych. 
Bowiem naprawdę trudno zrozumieć 
przyczyny, dla których „Pierwszą 
spokojną noc” skierowano na ekran 
właśnie kina studyjnego, zaś 
„Dyskretny urok burżuazji” — do 
czołowego zeroekranu Wrocław. 
Gdybyż ta decyzja znalazła przynaj- 
mniej potwierdzenie w wynikach 
ekonomicznych... Ale nie! Bo załóż- 
my, że film Bufuela trafia do „Po- 
łonii*, że wyświetla się go tam też 
na 44 seansach i że istotnie w pól- 
milionowym Wrocławiu znajduje tyl- 
ko 8669 amatorów. Średnia frekwen- 
cja wynosi wówczas... 68 proc., eks- 
ploatacja musi zostać przedłużona, a 
film — zamiast etykietki „niekasowe- 
go — ma wśród pracowników roz- 
powszechniania opinię  „„szlagieru”. 
Dobór kin dla filmów jest akurat tak 
samo ważny, jak dobór filmów do 
repertuaru. Kina studyjne mają być 
kinami dla filmów określonego typu, 
nie mających szans w „Śląskach”, 
„Gigantach” czy Salach Kongreso- 
wych. I o powszechne zrozumienie 
tej zasady chodzi zarówno nam, jak 
i naszym Czytelnikom. 
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Na okładce: 








ANNA NEHREBECKA 
(wywiad na str. 9). 





fot. Jerzy Troszczyński 





Andrzej Zaorski (Janas) i Ryszard Filipski (Jakuszyn) 


Przez dziesięć kolejnych wieczorów obcowaliśmy 
z bohaterami serialu „Ile jest życia*. O tym, jak 
powstał serial, jak zrodziła się idea swoistej kon- 
tynuacji biografii wojennego pokolenia, rozmawia- 
my z autorem scenariusza ROMANEM BRATNYM 


Potrzeba 


szlachetnego tonu/ 


— Przed paru laty, zastana- 
wiając się nad własną noweli- 
styką dostrzegłem, że mimo róż- 
nych imion bohaterów i rozmai- 
tych kontekstów ich losów w 
gruncie rzeczy wciąż mówię o 
jednym człowieku. Jest to czło- 
wiek mojej generacji, doświad- 
czony przez wojnę, zahartowany, 
czy może złamany przez wojnę 
— jak będą mówili inni — któ- 
ry tak jak wszedł w okupacyj- 
ną noc, zaangażowany w sprawy 
narodowe, tak po jej zakończe- 
niu chce kontynuować — świa- 
domie, czy nie — ten swój mo- 
del życia. W czasach pokoju wią- 
że się to także w jego przypad- 
ku z dramatami wyboru, bliski- 





mi decyzji ostatecznych. Prze- 
glądając tę nowelistykę wpad- 
łem na pomysł uporządkowania 
ciągu opowiadań, aby można z 
nich było stworzyć obraz znacz- 
nie większy, aniżeli na to po- 
zwalała dotychczasowa noweli- 
styczna, skażona fragmentarycz- 
nością forma. Na początek za- 
cząłem pisać coś w rodzaju cy- 
klu nowel filmowych, mieszczą- 
cych treść kolejnych odcinków 
serialu. Później pociągnęła mnie 
idea stworzenia wielkiej powie- 
ści. 

Dopiero wtedy  przystąpiłem 
do pracy nad scenariuszem se- 
rialu, który nazwałem zresztą 
tytułem jednej z moich krótkich 


powieści. Przyznaję: geneza sce- 
nariusza jest skomplikowana, ale 
ma to swoje walory. Moja nowe- 
listyka powstawała na bieżąco, 
„dotrzymując kroku czasom”, jak 
chcą jej zwolennicy, lub przyj- 
mując „dyktat” czasu, jak chcą 
przeciwnicy. Była repliką na 
wiele aktualnych wydarzeń, bez- 
pośrednio zaangażowaną w to 
wszystko, co nas otaczało; dawa- 
ło to jej, jak może nieskromnie 
sądzę — pewien autentyczny 
dźwięk. Krytyka również roz- 
maicie podchodzi do tej cechy 
mojego pisania, do jej pospiesz- 
ności i aktualności. Niektórzy 
uważają ją za walor, niektórzy 








Myślę jednak, że 
ta formuła 


za skażenie. 
tego typu filmowi 
posłużyła. 


© Mimo to istnieje chyba niejaka 

rozbieżność pomiędzy epickim spoj- 
rzeniem na historię, która ustawia 
wydarzenia we właściwych propor- 
cjach, a właściwym Panu emocjonal- 
nym i spontanicznym reagowaniem 
na wydarzenia historyczne. 


— Trafny sąd o moim pisaniu, 
może z aprobatą, może ze zna- 
kiem zapytania, najlepiej wyra- 
ził kiedyś ponoć Andrzej Wajda. 


OCE E CAJCICUAŁI 





Andrzej Zaorski (Janas) 


WCT FIAJTIEJ? 


„Jak to właściwie jest — zapy- 
tał — że on pisze zawsze o tym, 
© czym my właśnie mówimy”. 
To, o czym się mówi, ma, oczy- 
wiście, aktualność przemijającą, 
ale kiedy to zostanie zapisane w 
sposób sugestywny i  niegłupi, 
uzyskuje szansę trwałości, jak 
każda literatura. 


© W końcu poprzez sam układ w 
czasie, w historii ostatniego trzydzie- 
stolecia, losy poszczególnych bohate- 
rów uzyskują ów nieodzowny dla 
epiki element racjonalizacji, nabiera- 
ją właściwych proporcji, a więc cze- 
goś, czego może jeszcze mie było w 
poszczególnych nowelach  traktowa- 
nych oddzielnie. Ale skoro mówili- 
śmy o spontaniczności Pańskiego pi- 
sarstwa, trudno nie wspomnieć o je- 
go behawioryzmie, o tej szczególnej 
cesze, która sprawia, że sylwetki bo- 
haterów definiują się w działaniu, a 
ich charakter jest barwny, plastycz- 
ny. © takiej prozie mówi się, że jest 
filmowa, a tym samym, łatwo ją 
przenieść na ekran. Czy podzielałby 
Pan ten pogląd? 


— Filmowiec nie sięga nigdy 
do mojej prozy, tylko do scena- 
riusza przeze mnie napisanego. A 
to jest zupełnie co innego. Dla 
mnie pisanie scenariusza to jest 
właściwie powtórzenie tej wiel- 
kiej przygody, którą przeżywam 
pisząc opowiadanie czy powieść. 
O iłe w przypadku prozy jest to 
gigantyczna praca związana z se- 
lekcją materiału przynoszonego 
przez rzeczywistość, wyborem 
elementów najbardziej znaczą- 
cych, esencjonalnych, o tyle w 
przypadku pisania scenariusza — 


w obliczu formalnych wymogów 
filmu — jestem zmuszony do po- 
nownego podjęcia niemal takie= 
go samego mozołu selekcji, wy- 
boru i przeformowania materia- 
łu powieściowego. Mamy tu więc 
jak gdyby podwójne sito selekcji. 
Sztuka pisania — jak powiedział 
jeden z klasyków — polega głów- 
nie na skreślaniu. Myślę więc, 
że dzięki takim zabiegom nad 
scenariuszem, film nie musi być 
deformującym uproszczeniem li- 
teratury. Uzyskuje się w ten 
sposób pewną prostotę formuły 
ostatecznej, która może arty- 
stycznie nie jest gorsza niż pier- 
wowzór. Może z tym serialem 
tak właśnie się stało. 


© A więc nie dość, że tworzy Pan 
wyrazistą, plastyczną prozę, w której 
zawsze dużo się dzieje, to jeszcze 
sam Pan ją przykrawa dla potrzeb 
ekranu. Co Pan pozostawia reżysero- 
wi — mechaniczne odfotografowanie? 


— To nie jest dokładnie tak. 
W wypadku tego serialu reżyser 
Zbigniew Kuźmiński miał dość 
duży wkład nawet do warstwy 
scenariuszowej i takie odcinki, 
które były specjalnie trudne, 
zwolnione w rytmach, bardziej 
refleksyjne, dzięki niemu zostały 
udatnie wzbogacone. Od tej stro- 
ny bardzo wiele zawdzięcza tym 
interwencjom reżyserskim odci- 
nek zatytułowany „Nauka cho- 
dzenia” czy „Izba tonów”. Nato- 
miast z tego, co pan powiedział, 
wynika, że nie każdy reżyser jest 
reżyserem atrakcyjnym dla mo- 
ich tekstów i nie dla każdego re- 
żysera moje teksty są atrakeyjne. 


© Pozwoli Pan, że teraz z kolei 
przejdziemy do treści serialu. „Izba 
tonów”, „Świat racji podzielonych”, 
„energia wyboru”, to terminy, które 
pojawiają się w kolejnych odcinkach 
niby leitmotiv; stanowią one pewien 
etyczny punkt odniesienia dla moral- 





nej sytuacji bohaterów. Czy to jest 
rzeczywiście najważniejsza rzecz w 
życiu współczesnego człowieka? 


— Chodziło mi o zaakcentowa- 
nie, że człowiek powinien iść 


Anna Seniuk (Daniela) i Zygmunt Malanowicz (Andrzej) 


|. 
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przez życie z jakąś wiarą, z ja- 
kimiś zasadami, normami. Nie 
chciałem nadużywać tych wiel- 
kich słów o ojczyźnie, patriotyz- 
mie itd., ale jednocześnie próbo- 
wałem znaleźć formułę do wyra- 
żenia tego, że człowiek musi mieć 
w sobie miarę swoich czynów. 
Stąd ta izba tonów, to poszuki- 
wanie tonu dostatecznie szlachet- 
nego. Jeśli życie nie jest tu pod- 
porządkowane, jeśli mu nie słu- 
ży, to rozdrabnia się na masę 
mało sensownych, albo moralnie 
dwuznacznych postępków. Przy- 
puszczam, że mój bohater wypo- 
sażony w tę tonację, która, oczy- 
wiście, najdonośniej, najczyściej 
dźwięczy w młodości, ale którą 
trzeba nieść dalej przez życie, 
ten mój bohater zyskał sobie 
sympatię społeczną. 


© Jednocześnie wzloty i upadki Ja- 
nasa oraz perypetie jego bliższych 
i dalszych przyjaciół wyznaczają ko- 
lejne etapy rozwoju naszej ojczyz- 
ny; indywidualne losy egzemplifiku- 
ją jak gdyby los całego narodu. 


— Istotnie, dla mojego rozu- 
mienia historii, naród i jego 
współczesność stanowią jedyną 
płaszczyznę odniesienia losów 
bohaterów. Usytuowanie Janasa 
w rozmaitych układach życio- 
wych, najpierw jako studenta, 
później ZWM-owca, kombatanta, 
więźnia skazanego w poszlako- 
wym procesie, wreszcie dyrekto- 
ra jakiejś instytucji — to tylko 
„okoliczności”. Ważne jest, w ja- 
ki sposób ta jednostka rozgrywa 
swoje przeznaczenie na tle lo- 
sów narodu. 


© A czy nie sądzi Pan, że Janas 
przy całym szacunku dla jego impon- 
derabiliów, w tych zmaganiach z lo- 
sem i historią jest przeważnie stro- 
ną bierną, która musi się dostosować, 
rezerwując dla siebie najwyżej inte- 
ligencką gorycz świadomości własne- 
go ograniczenia. Spośród bohaterów 
serialu jedynie Jakuszyn reprezentu- 
je tych, którzy rzeczywiście mają 
wpływ na bieg wydarzeń, ale on z 





kolei jest jakiś tajemniczy i działa 
trochę na zasadzie deus ex machina. 


— Chcę przypomnieć taki dia- 
log z drugiego bodaj odcinka, w 
którym bohater mówi, że jest już 
zmęczony ciągłymi wyborami 
kraj — emigracja, studia — pra- 
ca, przyjaźń — obowiązek. W 
końcu mówi to jako młody chło- 
piec. Ten obraz życia jako drogi 
ciągłych wyborów, ciągłych de- 
cyzji za czy przeciw jest prze- 
cież prezentowany przez cały 
serial. Jeśli tytuł brzmi „Ile jest 
życia”, to odpowiedź na to re- 
torycznie brzmi: tyle, ile potrze- 
by wyboru, ile szansy decydowa- 
nia o sobie. I bohater o tyle jest 
atrakcyjny, że ciągle o sobie de- 
cyduje. 


©1I na zakończenie pytanie nieco 
inne. Bardzo pięknie opisuje Pan 
uczucia, miłość, fizyczne jej spełnie- 
nie, a jednocześnie w tym serialu 
"kobiety traktuje Pan raczej przed- 
imiotowo; nie oszczędza Pan nawet 
Danieli, eks-łączniczki, która grzężnie 
w  mieszczańskim ciepełku. Czy to 
tradycyjny polski mizoginizm? 








— Rzeczywiście, Daniela konse- 
kwentnie przesuwa się na pozy- 
cje małej mieszczki. Ale postać 
Anny granej przez Nehrebecką — 
w niej próbowałem zawrzeć spo- 
ro komplikacji. Poświęciłem te- 
mu nawet cały odcinek, który w 
końcu nie zmieścił się w seria- 
lu. A zresztą mówmy o tym, co 
jest: romans Janasa z Iwą, ro- 
mans jego życia... 


© Tak, ale to także oglądamy jak 
£dyby oczami Janasa, mężczyzny. 


— Bo jest to jednak serial o 
losie mężczyzny. 


Rozmawiał: 
CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 


k € seca 


Teatralny 
„„Mazepa* 


azepa” na ekranie wypadł bardzo teatralnie. Na- 

wet dobry to teatr, ale też tylko teatr. Oczywiś- 

cie, są tu sceny, których ze względów technicz- 

nych żadną miarą w teatrze nie można by było 
9 Y pokazać, niemniej ogólne wrażenie pozostaje. 

Jest tak, jak gdyby cały czas od wydarzeń od- 
dzielała nas rampa. Tylko raz bodaj reżyser posłużył się techniką 
prawdziwie filmową — odbył się pojedynek, jeden z rywali padł, 
drugi wraca do zamku. Słyszymy kroki, kamera zaś dość długo 
pokazuje puste korytarze. Rzecz jasna, nic tu wielkiego, nic 
oryginalnego ani nowego, tym bardziej że nie wiedzieć dlaczego 
reżyser zakończył epizod zbliżeniem butów Mazepy (chwyt jak 
z filmu kryminalnego), niemniej w tym wypadku mamy do czy- 
nienia z małym kawałkiem kina — w teatrze nie można pokazać 
świata z subiektywnego punktu widzenia, tutaj zaś mamy właś- 
nie ten punkt, patrzymy na korytarz oczyma bohaterów, dzieląc 
z nimi oczekiwanie i napięcie wewnętrzne. 

Jest w filmie scena, gdzie konieczność subiektywizacji wręcz się 
narzuca. Mazepa zakradł się do pokoju Amelii i ukrył w alkowie, 
którą wojewoda każe zamurować. W teatrze to zamurowywanie 
nie stanowi żadnego kłopotu, w filmie rzecz się przedstawia zupeł- 
nie inaczej. Tu cegły i wapno mają swą prawdziwą materialność, 
tu mur nie może powstać w jednej chwili. Żeby zaznaczyć proces 
upływu czasu, reżyser kazał kamerze błądzić po ścianach i wy- 
glądać za okno. Konwencjonalny chwyt i bez żadnej siły drama- 
tycznej. Bo też z wyjątkową siłą ujawnia się tutaj teatralność 
spojrzenia. A przecież nic nie stało na przeszkodzie, by zamuro- 
wywanie Mazepy pokazać w sposób konkretny i niemal dosłowny. 
Ostatecznie to on jest w tej chwili główną osobą dramatu, bądź 
co bądź to jego każda cegła odcina od świata, dlaczego więc nie 
pokazać rozwoju akcji przynajmniej częściowo z jego punktu wi- 
dzenia. Zmieniając perspektywy reżyser bez kłopotu rozwiązałby 
problem upływu czasu, a ponadto mógłby przydać całej scenie 
niemało dramatyzmu. 

Być może całkowicie się mylę, być może w praktyce rozwią- 
zanie, które zaproponowałem, byłoby tandetne, efekciarskie i po- 
zbawione sensu, ale mniejsza o szczegóły, wydaje się bowiem, że 
reżyser popełnił jeden, bardziej generalny błąd. W teatrze boha- 
terowie istnieją tylko wtedy, kiedy wychodzą na scenę. Ich egzy- 
stencja jak najściślej związana jest z kwestiami, które wypowia- 
dają czy mają wypowiedzieć, inaczej mówiąc — słowo powołuje 
ich do istnienia. Natomiast bohater filmowy jest konkretny i rze- 
czywisty, toteż kamera nie tylko ma prawo, ale wręcz i obowią- 
zek śledzić go także i wtedy, gdy schodzi ze sceny i przestaje 
prowadzić dialog. Gustaw Holoubek zainscenizował jedynie tekst. 
Toteż jego bohaterowie spadają do roli kukieł, typów, charakte- 
rów, tracąc konkretną, materialną, rzeczywiście ludzką egzysten- 
cję, zaś cała sceneria, która ich otacza, zredukowana zostaje do 
roli dekoracji. 

W swoim „Makbecie” Polański pokazuje, jak przed przyjazdem 
Duncana służący łapią na dziedzińcu zamkowym kury. Rzecz jest 
drobna, z rozwojem dramatu nie ma nic wspólnego, niemniej 
takie właśnie drobnostki sprawiają, że sam dramat rozwija się 
w rzeczywistości, U Holoubka rzeczywistości nie ma, lecz są je- 
dynie dekoracje. W dodatku te dekoracje mnie osobiście bardzo 
się nie podobają. Za dużo tu światła, za dużo słońca, zbyt piękne 
widoki. I, oczywiście, być może nadto banalny to pomysł, że tra- 
gedia winna się rozwijać w atmosferze mrocznej i dusznej, nie- 
mniej coś w tym jednak jest. Patrząc na piękne słoneczko trudno 
odczuwać wszystkie te ciemne porywy, które miotają ludźmi. 

Ponieważ uważam, że z teatrem mamy do czynienia, więc i ten 
felieton zakończę tak, jak to zwykle robią krytycy teatralni. 
W roli Wojewody Mieczysław Voit ma piękne miejsca, w sumie 
jednakże jak gdyby nie umit się zdecydować, czy gra cierpiącego 
z zazdrości, zakochanego męża, czy też wielkiego pana, którego 
ambicja została głęboko zraniona. Świetną natomiast i bardzo kon- 
sekwentną kreację stworzył Zbigniew Zapasiewicz w roli Jana 
Kazimierza. Pani Magdalena Zawadzka uporczywie nie chce zro- 
zumieć, o co w tym wszystkim chodzi, i najchętniej odtwarza rolę 


_ Ofelii w chwili szaleństwa, zaś pan Krzysztof Kolberger dobitnie 


dowodzi, że miłość namiętna obca jest zupełnie współczesnej mło- 
dzieży. Prawdziwym natomiast odkryciem jest Jerzy Bończak ja- 
ko Mazepa. Bardzo to utalentowany aktor i dobrze by było, gdyby 
polscy reżyserzy filmowi zwrócili na niego uwagę. 

Ot i wszystko, co da się o tym powiedzieć. 


JERZY NIECIKOWSKI 








Recenzje 





JA PASUJĘ, TY PASUJESZ 





CZY PASUJEMY DO SIEBIE, KOCHANIE? 
Petr Schulhoff. Wykonawcy: 


Reżyseria: 


(Hodime se k sobć, milaćku...). 
Jana Brejchova, Vlastimil Brodsky, 


Regina Razlova, Josef Blaha i inni. CSRS, 1975 





ałżeństwo to sprawa wiel- 

ka, poważna i zazwyczaj 

radosna na początku. Ale 
po dziesięciu latach jego barwy 
wydają się już nieco spłowiałe, 
przyzwyczajenie odbiera świeżość 
reakcjom, nawet o zwykłą weso- 
łość już trudniej. Kiedy jednak 
na horyzoncie pojawi się nowy 
człowiek... „Rozgołębią mi się zo- 
rze, ogniem cały świat zagorze — 


pasujemy do siebie, kochanie? 
Po udzieleniu na tytułową kwe- 
stię odpowiedzi negatywnej, zo- 
stają oni — tak dla żartu tylko 
— klientami komputera, który 
kojarzy pary sposobem nauko- 
wym bardzo dobrane. Ot, moment 
zabawy dla zabicia czasu. Dyspo- 
nując wizytówkami swoich ideal- 
nych partnerów natychmiast 
jednak, w tajemnicy jedno przed 


kich aspektów pożycia małżeń- 
skiego. Kpi z tzw. wspólnoty za- 
interesowań, abstrahuje od do- 
boru seksualnego, nie obciąża 
swoich bohaterów małymi dzieć- 
mi. Ale zaplanowany efekt osią- 
ga. Bo chodzi mu przede wszyst- 
kim o postawienie pytania — co 
to znaczy: pasować do siebie. 
Nieomylna maszyna wyznacza 
rozczarowanym sobą małżonkom 
partnerów istotnie reprezentują- 
cych wartości, jakich im do tej 
pory brakowało. A jednak har- 
monia w nowych związkach oka- 
że się złudzeniem, i to nie tylko 
z powodu różnic poziomu kultu- 
ralnego czy intelektualnego. 


Schulhoffa interesuje w czło- 
wieku właściwie tylko połącze- 
nie temperamentu i osobowości. 
To efekt temperamentu, że Mar- 
ta nie jest zdolna do objęcia ste- 
ru w nowym stadle, a jej mąż, 
Wiktor, nie zechce żyć z kobie- 
tą, która go natychmiast zdomi- 
nowała. Ale to kwestia osobo- 
wości, że oboje najlepiej czują 
się w stanie jałowej równowagi. 
Idź przeciętności do przeciętności 
— zdaje się głosić film — indy- 
widualność niech zaś z indywi- 
dualnością się łączy. Ten sam 
temperament, podporządkowany 
osobowości, może być szczęśliwy 
w różnych związkach, dowodzą 
tego inne, podane przez Schul- 
hoffa przykłady. Jeśli ktoś pasu- 
je do samego siebie, to i z drugą 
osobą potrafi znaleźć sensowny 
model współistnienia. 

Zastanawiające, jak wiele za- 
warł reżyser w tym leciutkim i 
zabawnym utworze spostrzeżeń 
psychologicznych i obyczajowych, 
ile signorum temporis ukrył w 
dialogach, reakcjach bohaterów, 
nawet w gestach i minach akto- 
rów. Podstawowa broń czeskiej 
komedii została jeszcze raz sku- 
tecznie wykorzystana. 





jak czerwony mak”. To z Tu- | drugim, dążą do ich odnalezienia. 
wima. W taki sposób mniej wię- Schulhoff jest daleki od ambi- JACEK 
cej reagują małżonkowie z ko-|' cji analitycznych czy nawet tyl- 
medii Petera Schulhoffa „Czy | ko od panoramowania wszyst- TABĘCKI 
E tego filmu. Schemat ten sam — ba- 
DA KA FARSA łagan wojenny, głupi Niemcy, nie- 
zaradni Francuzi i kilku frantów. 
Typy ludzkie zostały jednak lepiej 
nakreślone, więcej jest scen „,kino- 
wych” (powietrzna walka myśliwców, 





GDZIE SIĘ PODZIAŁA SIÓDMA KOMPANIA? (Mais ou est donc passćc la 
qTtme compagnie?). Reżyseria: Robert Lamoureux. Wykonawcy: Pierre Mondy, 
Jean Lefebvre, Robert Lamoureux i inni, Francja, 1973 





ilm „Gdzie się podziała 7 kom- 
pania '* przypomina „Nie ujdzie 
ci to płazem''. Tym razem jed- 
nak na froncie niemiecko-fran- 
się nie jeden 


F 


cuskim  zawieruszył 


w 


człowiek, lecz cały oddział, różnica 
wydaje się więc poważna. 

Nie jest to rzecz wyborna, raczej 
spody francuskiego repertuaru u nas, 
przecież o całe niebo lepsza od tam- 





rajd zdobycznym trasporterem), pra- 
wie dokumentalna sekwencja uciecz- 
ki ludności, akcentowanie rodzajo- 
wości (epizody na farmach, z pro- 
boszczem i sklepikarzem). Wreszcie 
sprawniejsze aktorstwo i realizacja; 
autorem filmu jest znany aktor i re- 
żyser Robert Lamoureux. 


we Francji film nie miał entuzja- 
stycznej krytyki, ale publiczność 
przyjęła go bardzo dobrze. U nas pre- 
zentuje się gorzej prawdopodobnie 
z tej samej przyczyny, z jakiej „Jak 
rozpętałem II wojnę Światową” by- 
łoby obce Francuzom. Są to różnice 
w pojmowaniu stereotypów. 

Pojawienie się takich filmów jak 
„Gdzie się podziała 7 kompania?" 
zdradza tęsknotę za kinem farsy i 
burleski poczętej z ducha plebejskie- 
go humoru. Ale właśnie przy tego 
rodzaju filmach nie ma pośrednich 
wyjść. Zdarzają się „klasyki tego 
gatunku, wspierające się przede 
wszystkim na aktorstwie (dawniej — 
filmy Keatona, zwariowane komedie 


w rodzaju czeskiej „Nikt nic nie 
wie'), albo wielkie realizacje jak 
„Złoto dla zuchwałych”. Pozbawiony 


wielkiego aktorstwa, lawiny gagów i 
rozmachu inscenizacyjnego film bled- 
nie, by nie rzec — głupkowacieje. Ten 
nie zasługuje jednak na potępienie; jest 
próbą, może mało fortunną, wskrze- 
szenia gatunku, który miał swoją 
świetność, który powinien się odro- 
dzić jako współczesna burleska. 


A.L. 


statnie dzieło Luchino 

Viscontiego budzi wzru- 

szenie szczególnego ro- 

dzaju. Twórca „Lam- 

parta” i _ „Zmierzchu 

bogów” przyzwyczaił nas 
do wzniosłych tonów, do wiel- 
kich malowideł przenikniętych 
nostalgią i goryczą, pięknych, ale 
przecież odległych, jakże często 
akademickich. Oczywiście, po- 
dziwiać można było Viscontiego- 
-malarza i Viscontiego-insceniza- 
tora w wielkim operowym stylu. 
Z „Ludwiga” i kóalecci w We- 
necji” wyniosłem przede wszyst- 
kim wrażenie uczestnictwa w 
spektaklu na miarę Wagnerow- 
ską, jakiego dzisiejsze sceny, z 
braku wyobraźni, a nie technicz- 
nych środków, kreować już nie 
potrafią. Jednakże sam temat i 
jednego, i drugiego filmu wydał 
się na tyle właściwie odległy i 
niedzisiejszy, że skłaniał jedynie 
do chłodnej kontemplacji mis- 
trzowsko oddanych dekadenckich 
nastrojów, z zachowaniem dys- 
stansu wobec losów skądinąd 
będących projekcją wewnętrz- 
nych rozterek włoskiego twórcy. 


Rzecz zastanawiająca: „Portret 
rodzinny we wnętrzu”, konty- 
nuacja tamtej linii, dla niektó- 
rych mający wręcz strukturę 
mozaiki tamtych motywów — 
jest przecież dziełem daleko bar- 
dziej niż tamte filmy — suges- 
tywnym i poruszającym. Sądzę, 
że jest to rezultat nie tyle do- 
skonałości nowej parafrazy 
„Lamparta” i „Śmierci w Wene- 
cji”, co dojścia do głosu nieocze- 
kiwanie osobistych, ludzkich to- 
nów, przebijających się tu po- 
przez wysmakowane i stylowe 
malowidło. Dzieje się to bynaj- 
mniej nie dlatego, że książę Sa- 
lina o twarzy Burta Lancastera 
pojawia się tym razem w kon- 
tekście naszej epoki, lat siedem- 
dziesiątych, przybierając postać 
starego profesora — samotnika 
z wyboru, otaczającego się dzie- 
łami sztuki, książkami i ulubio- 
nymi nagraniami muzyki kla- 
sycznej, świadomie stroniącego od 
towarzystwa innych ludzi. Także 
nie dlatego, że fascynacja żyją- 
cego w cieniu śmierci człowieka 
młodością i pięknem cielesnym 
ma tu motywację o wiele 
prostszą i bardziej zrozumiałą 
niż w ekranizacji Mannowskiego 
opowiadania. Wreszcie nie dlate- 
go również, że samotność i pust- 
ka przeładowanego apartamentu 
rzymskiego Profesora  przema- 
wiają sugestywniej do naszej 
wyobraźni niż secesyjne pałace 
Ludwika Bawarskiego,  monu- 
mentalne grobowce budowane 
jeszcze za życia szalonego wład- 
cy i artysty. 


W tym filmie konglomerat za- 
sadniczych pytań nurtujących 
Viscontiego, uważającego się za 
przedstawiciela wymierającego 
gatunku „ludzi poprzedniej epo- 
ki”, przybiera wymiar skromniej- 
szy. Także w rysunku głównego 
bohatera pojawiają się akcenty 
nowe: dostojna wyrozumiałość 
księcia Saliny  przypatrującego 
się rewolucyjnym _przeobraże- 
niom świata (którego sam nie 
akceptuje, ale też z którym nie 
potrafi już walczyć) ustępuje tu 
mądrej pokorze starego człowie- 
ka wobec niespodziewanej „„logi- 
ki” losu. Pokora ta nie oznacza 
bynajmniej bezwolności, ale 
świadomość trudnych zasad ko- 
egzystencji z rzeczywistością, nie 
do końca aprobowaną lecz nie- 
uniknioną. Albowiem nie wybie- 
ra się epoki, w jakiej przychodzi 


PORTRET RODZINNY WE WNĘTRZU (Gruppo di famiglia in un interno). 
Reżyseria: Luchino Visconti. Wykonawcy: Burt Lancaster, Silvana Mangano, 
Helmut Berger i inni. Włochy-Francja, 1974 


człowiekowi żyć, ani środowiska, 
w którym wypada mu egzysto- 
wać. Dopowiedzmy rzecz do koń- 
ca: postawa Profesora zdetermi- 
nowana jest przez jego status i 
wiek, doświadczenia i przekona- 
nia, zatem oceniając ją — nie 
wolno zapominać, jak specyficz- 
nie związana jest z odchodzącym 
w niepamięć światem i formacją, 
z którą identyfikuje się sam 
Visconti. 

Profesor zresztą nie manifestu- 
je tej filozofii A priori; dochodzi 
do niej po serii zdarzeń, których 
jesteśmy świadkami. Staje się jej 
wyznawcą nie bez znamiennej 
presji — z jednej strony pogłę- 
biającej się izolacji i pustki we- 


wnętrznej, zagłuszanej tylko kon- 
templowaniem sztuki (iście mo- 
dernistycznym panaceum na „ból 
istnienia”), z drugiej — nie- 
uchronnie przybliżającej się 
śmierci, „lokatora, który zagnieź- 
dził się już w jego mieszkaniu”. 
Akceptacja rzeczywistości i lu- 
dzi, jakich się nie zapraszało do 
swego życia, lecz którzy do nie- 
go sami wtargnęli — odbywa się 
tu w mozolnym, gorzkim proce- 
sie nieustannego wyboru pomię- 
dzy złem relatywnym a złem 
nieuchronnym. Jeżeli w tym wy- 
borze jest jednak coś bardzo 
ludzkiego i przejmującego, to 
dlatego, iż kryje się za nim we- 
wnętrzny imperatyw włączenia 
się do życia, a nie ucieczki przed 
nim; potrzeba odzyskania poczu- 
cia ludzkiej wspólnoty, kontaktu 
z innymi, nawet za wysoką cenę, 
i wreszcie — rezygnacji z włas- 
nych nawyków i kryteriów, nie 
przystających do nowej rzeczy- 
wistości. 

Bohater „Portretu rodzinnego” 
porusza nas swym dramatem, 
ponieważ zamyka on w so- 
bie prawidłowości egzystencjo- 
nalne daleko bardziej generalne, 
niż dostrzec można na pierwszy 
rzut oka. Stopniowe przełamywa- 
nie uprzedzeń wobec życia, w 
tym kształcie, w jakim ono mu 
się jawi — najpierw obce i anty- 
patyczne, potem pełne  dialek- 
tycznych sprzeczności — jest w 
końcu najbardziej nieoczekiwa- 
ną, także dla samego Profesora, 
lekcją wzbogacającej, „mądrej 
pokory”. Rezygnując z wyniosłe- 
go dystansu, który uwięził go w 
pustym mieszkaniu, z manifesto- 
wania swej duchowej wyższości 
nad „barbarzyńską epoką”, sta- 
rając się po prostu zrozumieć 
jej zasady i nie uronić nic ze 
spontanicznej ludzkiej szczerości 
i sympatii, tak ważnej dla 
człowieka opuszczonego przez 
wszystkich — bohater odnajduje 
się na nowo. Jest tu charakte- 
rystyczna parabola myślowa: 
Profesor patrząc na dziwną ro- 
dzinę, która zasiadła u jeg: 
nagle uświadamia sobie, 
zmaterializował wariant, przed 
którym próżno starał się uciekać, 
wariant życia wśród innych. Jed- 
nakże tym razem Profesor bło- 
gosławi los, a nie przeklina go; 
o ileż bardziej ludzki czuje się 
sam zderzony twarzą w twarz 
z tym wszystkim, co wydawało 
mu się monstrualne i odstręcza- 
jące. 

'Te doświadczenia Profesora — 
nie tyle godzące go z rzeczy- 
wistością, co przede wszystkim z 
sobą samym — wynoszę jako 
czysty, autentyczny kruszec du- 
chowy dzieła Viscontiego. Do- 
świadczenie może specyficzne, 
lecz nie unikalne w epoce, gdzie 
eskapizm ma tyle twarzy i posta- 
ci, za każdym razem znacząc ty- 
le, co etyczne samobójstwo. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 






















Album aktorów 
polskiego filmu i telewizj 


WSTYDLIWA 
SPRAWA ALBUMÓW 


Albumy aktorskie nie cieszą 
się u nas dobrą reputacją. Inna 
sprawa, że jednocześnie najszyb- 
ciej znikają z półek wydawnictw 
filmowych. Co kryje się za tak 
ewidentną hipokryzją? Sądzę, że 
zasadnicze nieporozumienie doty- 
czące ich funkcji, obciąża w 
jednakowym stopniu samych od- 
biorców albumów, jak i edyto- 
rów. Zwróćmy uwagę, iż wydaw- 
nictwa o aktorach nie są kwe- 
stią drażliwą tam, gdzie jest ich 
po prostu wiele. Gdzie można 
otrzymać wykwintnie wydaną 
„biografię nie  autoryzowaną” 
słynnego aktora, wprowadzającą 
w jego zawiłe koleje życiowe i 
zawodowe, bądź też kupić solid- 
ny leksykon aktorski do półpro- 
fesjonalnego użytku — nie mó- 
wiąc już o najdostępniejszych 
albumach z fotografiami gwiazd 
ekranu. Rzecz się natomiast kom- 
plikuje tam, gdzie publikacje o 
aktorach wydaje się z rzadka i 
z niejakim zakłopotaniem. 

Takie rozdwojenie jaźni prze- 
jawia się w przesadnie „intelek- 
tualnym” celebrowaniu tekstu 
(mającym stworzyć alibi dla wy- 
dawnictwa) przy jednoczesnym 
schlebianiu różnym gustom i gu- 
ścikom konwencjonalnie „gwiaz- 
dorskimi” fotosami, zupełnie nie 
przystającymi do rzekomych czy 
prawdziwych ambicji, manifesto- 
wanych we wstępach. Efekt ta- 
ki, że w skądinąd poważnej księ- 
garni na Nowym Świecie rozkła- 
da się nowe albumy tak, by nie 
widać było zupełnie tekstu, a 
maksymalnie eksponować biust 
Haliny Kowalskiej i srebrne 
skronie Stanisława Mikulskiego. 
Niektórym przypomina to kra- 
mik odpustowy, na którym jesz- 
cze do niedawna niemal wyłącz- 
nie można było nabywać portre- 
ty rodzimych idoli. Nic dziwne- 
go, że amator książki filmowej 
kryje zwykle albumy aktorskie na 
najwyższej półce: cóż pomyśleli- 
by o nim znajomi, gdyby natrafili 
na „Album aktorów polskiego 
filmu i telewizji”... 

Tymczasem wstyd żaden, po- 
nieważ Konrad Eberhardt, jako 
jeden z niewielu ludzi pióra u 
nas, od lat poważnie traktuje 
sprawę aktorstwa filmowego. 
Przyznam się wręcz, iż sam z 
niejakim kompleksem czytuję 
teksty tego krytyka, traktujące o 
fenomenie gry Zbyszka Cybul- 
skiego czy Małgorzaty Braunek, 
najdalsze od rozpowszechnionego 
u nas jałowego opisywactwa i 





. 


wygłaszania frazesów. Eberhardt 
znalazł trafny klucz do proble- 
mu aktorstwa, stawiając pytania 
tyleż zasadnicze. co pasjonujące. 
Pytania o styl i jego związek z 
nurtami i tendencjami polskiego 
kina, w których kreowaniu indy- 
widualności aktorskie miały nie- 
mały udział. Niezależnie jednak 
od tych finalnych kwestii, któ- 
re mogą wydać się dość odległe 
zwykłemu  kinomanowi, Eber- 
hardt porusza szereg spraw da- 
leko konkretniejszych i bardziej 
potocznych, nadających portre- 
tom znanych odtwórców nierzad- 
ko rysy zaskakująco nowe. 

Tak jest również w jego ostat- 
niej albumowej pozycji dedyko- 
wanej w decydującej mierze no- 
wym zjawiskom aktorskim prze- 
„omu lat sześćdziesiątych i sie- 
demdziesiątych, pokoleniu Stani- 
sławy Celińskiej i Jana Englerta, 
Tadeusza Borowskiego i Mai Ko- 
morowskiej. Oczywiście, są w 
tym (trzecim z kolei) tomie tak- 
że szkice poświęcone aktorom 
innych generacji i to pisane z 
potrzeby głęboko umotywowanej, 
jak=np. w przypadku „drugiej 
młodości” Tadeusza  Janczara, 
czy znamiennej ewolucji ról Ma- 
riusza Dmochowskiego, Ignacego 
Gogolewskiego i Franciszka 
Pieczki. Po prostu stali się oni 
„innymi aktorami” po rolach w 
„Krajobrazie po bitwie”, „Za- 
zdrości i medycynie” czy „Słońce 
wschodzi raz na dzień”, w fil- 
mach indywidualności reżyser- 
skich, w kinie żyjącym odmien- 
nymi emocjami i treściami. 

Ten integralny związek aktor- 
stwa z profilem kinematografii 
określonej epoki, i to traktowany 
wręcz generacyjnie — wydał mi 
się w książce Konrada Eberhar- 
dta tropem wyjątkowo intrygują- 
cym. Przekonał mnie przynaj- 
mniej autor do swej tezy, iż na- 
deszła pora, by zacząć pisać hi- 
storię polskiego kina widzianą 
z perspektywy aktora, zaś albu- 
my Eberhardta zdają się być do- 
skonałym tej pracy przyczyn- 
kiem. Jest jeszcze jedna rzecz, 
którą rad bym podkreślić: spo- 
sób myślenia o aktorstwie, jaki 
się tu kreuje, nie tylko wzboga- 
ca nasz system wrażliwości; uczy 
też traktowania wartości wno- 
szonych przez wykonawców ról 
— w nowych, ogólniejszych kate- 
goriach. Nie byłoby zatem źle, 
gdyby amatorzy fotosów Jana 
Nowickiego, Beaty Tyszkiewicz, 
Andrzeja  Kopiczyńskiego czy 
Małgorzaty Braunek przeczytali 
także teksty znajdujące się w 
tym albumie. Być może odkryli- 
by nowy sens spontanicznej fas- 
cynacji postaciami z ekranu... 

Nie zmienia to faktu, że zaj- 
mujące szkice Konrada Eberhar- 
dta nie komponują mi się w har- 
monijną całość z oprawą plastycz- 
ną, jakby służącą innemu bożko- 
wi. Stłoczony, maczkiem druko- 
wany tekst nie ułatwia lektury; 
podczas gdy rozpierającym się 
szeroko fotosom brak nie tylko 
jednolitości stylu plastycznego, 
ale niekiedy i zwykłej atrakcyj- 
ności. Umiemy już pisać o aktor- 
stwie, teraz musimy się nauczyć 
wydawania albumów. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 





Konrad Eberhardt: „Album aktorów 
polskiego filmu i telewizji”, WAiF, 
Warszawa 1975 


Film krótki i okolice 


Zawód: 
filmowiec 


a parafraza tytułu filmu Antonioniego „Zawód: reporter” 
nie ma nic wspólnego z filmem Antonioniego „Zawód: 
ma znaczyć tylko 


reporter”. Tytuł „Zawód: filmowiec” 
tyle, ile znaczy. To wszystko. 
Filmowiec jest to taki facet, który potrafi zrobić film, 
albo taki facet który powinien potrafić zrobić film. Czyli 
wymyśleć jakąś „story” fikcyjną lub prawdziwą, albo znaleźć ja- 
kąś już wymyśloną „story” fikcyjną lub prawdziwą, sfotografować 
ją na kamerze w ruchome obrazki, z gotowej taśmy wystrzyc co 
niepotrzebne, resztę posklejać na butapren tak, żeby rzecz się 
trzymała wstępnych założeń albo przynajmniej logiki ogólnej, po- 
tem to wszystko zaopatrzyć w czołówkę, a następnie — po uzys- 
kaniu not kwalifikacyjnych — gotową całość pchnąć w ramiona 
ciała dystrybującego. To wszystko. 

Sztuka filmowa jest dziś jeszcze sztuką tajemną, tak jak kiedyś 
sztuka pisania, sztuka wywoływania duchów, sztuka pędzenia 
bimbru oraz sztuka naprawy instalacji elektrycznej w samochodzie 
marki „Trabant” lub „Syrena”. Popyt na elektryków samochodo- 
wych jest obecnie tak samo wielki jak popyt na filmowców, z tą 
różnicą, że filmowiec przez swoją pracę wypowiada się, a elek- 
tryk po wykonaniu swojej pracy wypowiada cenę. To różnica, 
ale nie jedyna. 

Elektryków samochodowych kokietuje się uśmiechem podlizy- 
wackim albo fajnym dowcipem, albo miną bardzo stroskanego 
człowieka. Natomiast filmowców kokietuje się ideq, konkursem, 
festiwalem, nagrodą. 

Zima, choć poweli, jednak zdycha. Rozpoczyna się sezon festi- 
walowy. Nas, na tej malutkiej działce FKiO nie obchodzą, oczy- 
wiście, wielkie imprezy Cannes, Karlowych Warów czy San Se- 
bastian; naszemu sercu najbliższe są imprezy krakowskie; albo 
też te mini-festiwale w Zakopanem, w Kielcach, w Szczecinie. 
O sztuce, o muzeach, o turystyce i krajoznawstwie, o ochronie 
środowiska naturalnego. Skąd się wzięły? Powiecie, z inicjatyw, 
z potrzeb oddolnych — z przyzwoleniem odgórnym. 

Te imprezy — czasem niewątpliwie sympatyczne, czasem wyka- 
zujące niedostatek organizacyjny — są w końcu niczym innym 
jak kokieterią. Próbą pozyskania, skaperowania, podkupienia fil- 
mowców dla idei — popularyzacji sztuki, krajoznawstwa, mary- 
nistyki, pożarnictwa i wielu, wielu jeszcze innych idei — wspa- 
niałych — które cierpią na brak echa, oddźwięku, reakcji. Idei 
— które pragną wybić się ponad inne, opanować serca i umysły 
ludzi ogłuszonych hałasem informacji. 

Bogate przedsiębiorstwa albo resorty wynajmują sobie „czło- 
wieka z wytwórni” czyli filmowca do realizacji takiego albo owego 
tematu. Ale to nie jest zabawa ani biznes. Zabawą i biznesem jest 
zrobienie pewnej atmosfery wokół tematu, sprawy, problemu, 
wytworzenia pewnych wewnętrznych imperatywów w środowisku 
zawodowym filmowców — reżyserów, redaktorów oraz dyrektorów 
wytwórni. 

Zakopiańskie przeglądy filmów o sztuce zdawały się już obu- 
mierać, jakby wysychało gdzieś jakieś źródło inspiracji. Ale na 
tegorocznym przeglądzie znajdą się filmy tak różnorodne w treści 
i formie, że wszelkie poprzednie niepowodzenia — kostyczności 
i akademizmy, i epigonizmy utracą swoją przylepność do pojęcia 
„filmu o sztuce”, przynajmniej na rok; potem — zobaczymy. Dużo 
nowych nazwisk w WFO, dużo nowych pomysłów, niby to wszyst- 
ko ujęte w dokładnie precyzowane cykle, ale w ramach każdego 
sprecyzowanego cyklu — ileż swobody manewrów. 

Filmowanie nie jest zawodem, jest umiejętnością postrzegania 
zjawisk, jest umiejętnością wykładania idei, myśli, problemów 
albo też za pomocą ruchomych fotografii montowanych w zgodzie 
ze wstępnymi założeniami, albo logiką ogólną. 

Zawód filmowiec — to zawód do wynajęcia. Umiesz filmować 
— to twoja cnota. Nie przerastasz otoczenia potęgą i oryginalnoś- 
cią myśli, to cię jeszcze nie dyskwalifikuje, jeśli swoje umiejęt- 
ności potrafisz dobrze sprzedać na pożytek dobrej sprawy. O Wa- 
sze Dusze i Wasze Umiejętności — drodzy moi filmowcy krótko- 
metrażowi — toczy się nieustająca walka. Te przeglądy, konkursy 
i festiwale to nie jest walka między wami, to jest walka o was. 

Bądźcie tej walki świadomi, ale nie pozwólcie, aby z tego po- 
wodu zżerała was pycha. 

Tym, którzy walczą i tym, o których walka się toczy, składam 
najlepsze życzenia Wesołych Świąt oraz wszelkiej pomyślności. 











— Rozwiązania nie zdradzę 





„Olśnienie'* Jana Budkiewicza 


NIE TYLKO 
SIŁACZKA 





Rozmowa z ANNĄ NEHREBECKĄ 





© Czy jest Pami zadowolona z po- 
staci kobiecych w polskich filmach? 


— Raczej nie. I jako kobieta, 
i jako aktorka. 


© Z siebie też nie? 
— Przede wszystkim. 
© Dlaczego? 


— To długa historia. Na taką 
sytuację składa się wiele różnych 





czynników: polska tradycja lite- 
racka i filmowa, jednostronne 
upodobania reżyserów, nawet za- 
sady angażowania aktorów. Cała 
prawie polska tradycja literacka 
opiera się na dwóch, trzech ty- 
pach kobiet, stworzonych w spe- 
cyficznych warunkach zaborów: 
Matki-Polki, Siłaczki lub — co 
już było godne potępienia — nie- 
poprawnej marzycielki. Żeby cho- 
ciaż film potrafił powtórzyć te 


postacie w sposób prawdziwy, 
fascynujący — ale są one blade, 
rezonerskie, a w obecnych, znacz- 
nie bardziej skomplikowanych 
układach, naiwne. Nawet kobiety 
współczesne są tylko echem daw- 
nych bohaterek. Pełnią rolę oz- 
dobników. Zdarzają się jeszcze 
ciekawe postacie kobiecie w fil- 
mach Krzysztofa Zanussiego, An- 
drzeja Wajdy, Stanisława Róże- 
wicza, Jerzego Antczaka, ale są 


przyćmione przez mężczyzn I mę- 
skie sprawy. 


© A jaki wpływ na to ma sposób 
angażowania aktorów? 


— Poza kilkoma specjalnymi 
przypadkami panuje w tej ma- 
terii całkowita dowolność. Cóż z 
tego, że wypadną pomyślnie 
próbne zdjęcia. Wystarczy, że te- 
atr nie udzieli aktorowi zgody. 
Wówczas zagra daną rolę aktorka 
X, może zrobić to również jej ko- 
leżanka. I wtedy zaczyna się do- 
pasowywanie postaci do aktorki. 


© Przykładem negatywnym — jest 
chyba ekranizacja „Ludzi bezdom- 
nych”. Ze wspaniałej powieści Stefa- 
na Żeromskiego, w której integralnie 
łączą się dwa żywioły, męski i żeński, 
wykrojono tylko sprawę Judyma. 
Reszta, między mnymi pamiętnik Joasi 
— znakomity materiał na psycholo- 
giczną analizę, przepadła. 


— Tak przepadła szansa na 
stworzenie bogatej wewnętrznej 
i psychologicznie zróżnicowanej 
postaci. No cóż, przywykliśmy już 
do tego, że w polskich filmach 
kobiety są paniami do towarzyst- 
wa. Sprawy kobiet na ogół nie 
interesują reżyserów i scenarzy- 
stów. Widocznie znają je dość po- 
wierzchownie. Ale czy nie intere- 
sują polskiej publiczności? Powo- 
dzenie wielu filmów zagranicz- 
nych — nie tylko Bergmana, Fel- 
liniego czy Chabrola — poświęco- 
nych kobietom świadczy, że tak. 


© Anka z „Ziemi 
typem Siłaczki? 


obiecanej” jest 


— Taką jest w powieści Wła- 
dysława Reymonta. Andrzej Waj- 
da nadał tej postaci inny, bar- 
dziej współczesny kształt. To sil- 
ny i jednoznaczny charakter, ko- 
bieta, która bardzo chce pomóc 
ukochanemu, a kiedy to nie wy- 
starcza, sama ustępuje, żeby mu 
nie przeszkodzić w zrobieniu ka- 
riery. Jest to właściwie postać z 
jednej bryły, ale Wajda osiągnął 
wrażenie zmienności dzięki zaak- 
centowaniu, jak ta romantyczna 
panienka ze szlacheckiego dwor- 
ku reaguje na łódzką dżunglę. 
Praca w tym filmie to osobny 
rozdział w moim życiu. Z Wajdą 
trzeba umieć pracować. Jest to 
chyba jedyny reżyser, który ocze- 
kuje propozycji aktora, prowoku- 
je go, skłania do własnych, coraz 
bardziej śmiałych przemyśleń, do 
wydobycia i przeżycia po swoje- 
mu najważniejszych spraw boha- 
tera. Jest przeciwieństwem reży- 
serów, którzy z góry wiedzą 
wszystko o bohaterach, życiu, 
ludzkich doświadczeniach. Wyda- 
je mi się, że dla Wajdy robienie 
filmów. to poznawanie życia, lu- 
dzi, samego siebie. Przyznam się 
szczerze, że byłam zaskoczona ta- 
kim stylem pracy. Nigdy tak nie 
pracowałam, ale powoli poddałam 
się tej atmosferze. 

Drugi ważny rozdział to tele- 
wizyjna wersja „Nocy i dni”. Je- 
rzy Antczak zna aktora, potrafi 
wykorzystać jego osobowość i je- 
go umiejętności warsztatowe. Za- 
nim został reżyserem przez kilka 
lat pracował jako aktor i dlatego 
nawiązuje jakiś intuicyjny, pod- 
świadomy kontakt ze swymi wy- 
konawcami. Zaproponował mi 
bardzo interesującą rolę, która 
jednak nie zmieściła się w kino- 
wej wersji „Nocy i dni”, a która 
— mam nadzieję, że w całości — 
przedstawiona będzie w serialu 
telewizyjnym. Maria Dąbrowska 
jest mistrzynią psychologicznej 
analizy; w „Nocach i dniach” nie 
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Fenomen ten opisywano zawsze z podzi- 
wem, jakkolwiek nie bez pewnego nie- 
dowierzania. 







Rzeczywiście — trudno o przy- . dakcji, że napisze sagę rodu 
kład podobnie totalnego zespole-  Szengiełaja. Jaka saga? Jaki ród? 
nia jakiejkolwiek rodziny ze Wystarczy dotknąć którejkolwiek 
sztuką, podobnej erupcji przy- gałęzi tego niezwykle wybujałe- 
ciągających się wzajemnie talen- go drzewa genealogicznego, aby 
tów. natychmiast odkryć jego związ- 





Re. 










Cóż, napiszę i ja, dziwiąc się 
nie tylko „fenomenowi Szengieła- 
ja”, lecz również własnej lekko- 
myślności. Tylko bowiem czło- 
wiek mieszkający daleko od Tbi- 
lisi mógł tak nieopatrznie przy- 
rzec dalekiej warszawskiej re- 


ki z innymi, nie mniej znakomi- 
tymi drzewami genealogicznymi 
porastającymi ów las gruzińskiej 
sztuki w ciągu trzech czwartych 
naszego stulecia. Gdyż rozgałę- 
zień rodu Szengiełaja nie można 
poznać, opierając się wyłącznie 
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na fotomontażu, który dla „Fil- 
mu” wykonał plastyk Oleg Wino- 
gradow. Krzewi się on bowiem 
bujnie we wszystkich kierunkach, 
i nagle ze zdumieniem spostrzega 
się go tam, gdzie trudno było 
podejrzewać jego istnienie. Bada- 
jąc przedmiot głębiej, śledząc 
wszystkie oczywiste i hipotetycz- 
ne powiązania, wydaje się nawet, 
że nie ma w Gruzji rodziny w 
ten czy inny sposób nie związanej 
ze sztuką — teatrem, literaturą, 
muzyką, plastyką, filmem, a po- 
przez te związki nie spokrewnio- 
nej z bohaterami mojej sagi. 

Dlatego opowieść tę można roz- 
począć w dowolnym momencie, 
w każdym dziesięcioleciu naszego 
wieku... Powiedzmy, od owego 
wieczoru roku pańskiego tysiąc 
dziewięćset dwudziestego czwar- 
tego, kiedy przejeżdżający Bul- 
warem Rustawelego reformator 
sceny gruzińskiej — Konstantin 
Mardżaniszwili dojrzał na gałęzi 
jednego z platanów rosnących 
wokół Teatru Dramatycznego 
śniadego młodzieńca o płonących 
oczach, który czytał swoje wier- 
sze obojętnym na uroki poezji 
przechodniom. Mardżaniszwili 
zainteresował się młodzieńcem i 
wkrótce — z sobie tylko znanych 
powodów — zaproponował mu 
stanowisko asystenta przy reali- 
zacji swojego filmu „Przed bu- 
rzą”. Zdarzenie to obrosło 
z latami w anegdotyczne prze- 
jaskrawienia, ale fakt pozosta- 
je faktem: przyszły klasyk 
radzieckiego filmu niemego, 
a wówczas początkujący  po- 
eta Nikołaj  Szengiełaja  rze- 
czywiście debiutował jako asy- 
stent w filmie Mardżaniszwiliego. 
Co więcej, pod kierownictwem 
„Mardżanowa” — bo tak nazy- 
wali reżysera jego moskiewscy 
nauczyciele — zapoznał się nie 
tylko z filmem, lecz i z czołową 
gwiazdą „Goskinpromu” Gruzji 
— Nato Wacznadze, która przy- 
szła popatrzeć, co też robi na 
planie bożyszcze teatralnej mło- 
dzieży Tbilisi. 

Z pewnością filmy, w których 
błyszczała „boska Nato”, jak 
górnolotnym stylem nazywały ją 
gazety z lat dwudziestych, są w 
Polsce zupełnie nie znane, ale w 
Związku Radzieckim  „Arsen”, 
„Żywy trup”, „Ostatnia maskara- 
da”, „Saba” — stanowi żelazny 
repertuar różnych  „iluzjonów”, 
jako klasyczne dzieła kina nie- 
mego. Prawdopodobne jest rów- 
nież, iż filmy reżysera Nikołaja 
Szengiełai, który wkrótce po za- 
kończeniu pracy z Mardżaniszwi- 
lim poślubił Nato Wacznadze, ta- 
kie jak  „Eliso”, „Dwudziestu 
sześciu komisarzy”, „Złocista do- 
lina”, są też mało znane w Pol- 
sce. Wyróżniają się one swoistym 
romantyzmem, odkrywają dla 
widza nie tylko egzotyczny kolo- 
ryt Gruzji, lecz i duszę jej naro- 
du, będąc przy tym inspiracją 
dla rozwoju narodowej sztuki 
filmowej w innych republikach 
radzieckich, gdzie narodziny ki- 
nematografii przypadają na lata 
znacznie późniejsze. 

Krótkie było pożycie małżon- 
ków Szengiełaja; przedwcześnie, 
w wieku czterdziestu lat zmarł 
reżyser, a w wieku czterdziestu 
dziewięciu tragicznie zginęła Na- 
to Wacznadze, osierocając dwóch 
synów — dwudziesto- i szesna- 
Jetniego. Lecz wkrótce; w cztery 
lata po śmierci matki, zarówno 
starszy jak i młodszy rozpoczy- 
nają pracę w filmie. Eldar reali- 
zuje swój pierwszy film „Legen- 
da o lodowym sercu” z A. Sa- 
charowem, a Gieorgij. debiutuje 


Sofiko Cziaureli w „Melodiach przedmieścia” Gieorgija Szengiełai 


nym, w poetycki sposób przed- 
stawiającym blaski i cienie życia 
w wielkim mieście. Film ten 
stworzył krytykom pretekst do 
dyskusji o gruzińskim wariancie 
neorealizmu. Razem z nim debiu- 
towała tu dwudziestoletnia ak- 
torka Sofiko Cziaureli, która 
wkrótce stała się jego żoną, wią- 
żąc w ten sposób ród Szengieła- 
ja z dwoma, a nawet trzema 
wielce zasłużonymi dla gruziń- 
skiej sztuki rodzinami. 


I właśnie to małżeństwo poz- 
wala sięgnąć w przeszłość dla 
uzupełnienia  praźródeł naszej 
sagi. Wiosna roku 1900. W Lesie 
Sagoryjskim koło Kutaisi wielki 
poeta gruziński Akakij Cereteli, 
wznosząc toast za wiek dwudzie- 
sty, zwraca się do szczuplutkiej 
dziewczynki bawiącej się koło 
stołu ze słowami: „Pamiętaj, że 
w nowym stuleciu powinnaś roz- 
sławić imię naszej ojczyzny. Za- 
pamiętaj to sobie”. Być może i 


„Biała karawana” Eldara Szengiełai i Tamaza Meliawy 




















to ubarwiła legenda, ale rzeczy- 
wiście — Weriko Andżaparidze 
córeczka notariusza, po kądzieli 
z zasłużonego dla gruzińskiego 
teatru rodu Meschi, stała się jed- 
ną z największych aktorek Gru- 
zji. Była to matka Sofiko Cziau- 
reli Po latach obie wystąpiły w 


ciąg dalszy na str. 14 












jako aktor w filmie Rezo Czeche- 
idze „Na naszym podwórku” — 
wnikliwym studium etnograficz- 











JAK RODZI SIĘ 
MIŁOŚĆ 


Tytuł „Sonata nad jeziorem” wzięty zo- 
stał z książki łotewskiej pisarki Reginy 
Esere. Jej treścią jest subtelna analiza uczu- 
cia, nieoczekiwanej miłości, która łączy 
dwoje dojrzałych ludzi. Jest to dla nich 
doświadczenie nowe, zadziwające pięknem 
i szczerością; odradza ich, zmienia ich ży- 
cie. Film według tej powieści realizuje ak- 
tor Gunar Cilinskis. 

— Nie ma w scenariuszu rozbudowanych 
wątków fabularnych, wszystko opiera stę 
na ulotnych nastrojach, zmiennych emocjach 
bohaterów — mówi reżyser. — Zdaję sobie 
sprawę z trudności. Długo zastanawiałem 
się, czy sam zagrać powinienem główną rolę. 
Ale pociągała mnie perspektywa wszech- 
stronnego udziału w filmie, który będzie 
obrazem prawdziwej miłości. Pisząc scena- 
riusz myślałem o aktorce Astrid Kairiże: 
rola Laury przystosowana została do jej 
możliwości. 

„Sonata nad jeziorem', powstająca w wy- 
twórni w Rydze, to debiut reżyserski Guna- 
ra Cilinskisa. Pomaga mu w tym zadaniu 
Varis Brastoi. Cilinskis gra lekarza, który 
w czasie wakacji nad jeziorem poznaje nau- 
czycielkę Laurę. Film będzie dramatem psy- 
chologicznym, choć określenie to niewiele 
mówi. Może więc lepiej użyć omówienia: 
film o tym, jak narodziła się spóźniona, a 





Katharine Ross w „Żonach ze Stepford” 


fot. Universal 


Kartka z Hollywood 





POZOSTAJE OGRÓD 


Katharine Ross: 33 lata, kilka filmów o 
dużym znaczeniu, niekwestionowana po- 
zycja gwiazdy. Dlaczego utalentowana 
i ciesząca się popularnością aktorka zni- 
ka nagle z ekranu? Przypadek Katharine 
Ross jest charakterystyczny dla klimatu 
dzisiejszego Hollywood. Przypatrzmy się 
bliżej jej karierze. Córka wojskowego, 
wykształcona w eleganckim Santa Rose 
College w Kalifornii, zaczynała na sce- 
nie objazdowego teatru, tej amerykań- 
skiej wylęgarni talentów. Potem nastą- 
pił epizod telewizyjny: czarnowłosa, uro- 
dziwa aktorka wystąpiła w niewielkiej 
rólce w serialu „Sam Benedict". Dwu- 
krotna emisja serii wystarczyła, aby za- 
interesowali się nią „łowcy talentów”. 
W obecnym systemie funkcja ta nie na- 
leży już do przedstawicieli wielkich 
firm produkcyjnych; „łowcami talen- 
tów' nazywa się agentów — potężnych 
łączników między tłumem oczekujących 
a wytwórniami. Wpływowy agent z 
możliwościami „dojścia”” decyduje o ka- 
rierze aktora w sytuacji, kiedy nie pod- 
pisuje się już długoletnich kontraktów. 
To oni przesyłają scenariusze swoim 
podopiecznym, a potem próbują przeko- 
nać nie reżysera czy producenta, ale 


specjalnego „reżysera odpowiedzialnego 
za obsadę'* (casting director), że ich 
kandydat stanowi najlepszy wybór. 


Katharine Ross trafiła na bardzo dobre- 
go agenta, Wally Hillera. W ciągu dwóch 




























lat znalazła się na liście najbardziej 
obiecujących młodych aktorek amery- 
kańskiego filmu. Debiutowała u boku 
Jamesa Stewarta w westernie „Shenan- 
doah', wystąpiła w filmach różnych ga- 
tunkowo i doczekała się wreszcie praw- 
dziwego sukcesu, po którym nazwisko 
jej mogło już ukazywać się przed ty- 
tułem filmu w czołówce jako nazwisko 
prawdziwej gwiazdy. Tym sukcesem był 
iilm Mike Nicholsa „Absolwent”, który 
przyniósł także sławę Dustinowi Hoffma- 
nowi. Katharine pretendowała do Osca- 


„ra, otrzymała także Złoty Glob od hol- 


lywoodzkich dziennikarzy. To był rok 
1967. Kolejny film — „Butch Cassidy i 
Sundance Kid* z Paulem Newmanem i 
Robertem Redfordem bił rekordy powo- 
dzenia. Scena, telewizja, francuski film 
„Ryzyko i gwałt'' z Yves Montandem, 
wreszcie interesujący horror „Żony ze 
Stepford” według powieści Iry Levina 
— i właśnie wtedy, zupełnie nieoczeki- 
wanie nastąpiło jakieś załamanie w jej 
karierze. Niepostrzeżenie Katharine Ross 
znalazła się poza głównym nurtem hol- 
lywoodzkiego życia. Ciekawszych propo- 
zycji dla aktorek po prostu nie ma. 
Czy można się więc dziwić, że 33-letnia 
Katharine zamyka się w swoim domu nad 
brzegiem Pacyfiku i namiętnie zajmuje 
ogrodem? 


LEILA SORELL 


przecież — pierwsza miłość? 


Astrid Kairiże i Gunar Cilinskis 
fot. Sowietskij Film 








lsabe 


i filozofia zmywania garnków 


Film o „adresowym tytule „Jeanne 


Dielman — 23, Quai du Commerce, 


1080 Bruxelles”, studium samotnej kobiety, którą gra Delphine Seyrig, odbił 


się głośnym echem w prasie francuskiej. 


Dla jednych jest to „225 minut 


śmiertelnej nudy”, dla innych — „niekonwencjonałna narracja i wnikliwość 


ideologiczna'”. Autorką jest dwudziestosześcioletnia Belgijka, 


Chantal Aker- 


man, mająca już w dorobku cztery filmy krótkometrażowe i dwa średniome- 
trażowe (m. in. ,„Hotel Monterey”) oraz jeden pełnometrażowy pt. „Ja, ty, on, 
ona*. Oddajmy głos realizatorce; jej wypowiedź publikujemy za „Cinćma 76". 


— Trafiłam do kina dzięki Godar- 
dowi. Miałam piętnaście lat, mieszka- 
łam w Brukseli. Uważałam, że kino 
jest sztuką debilną. Przypadkowo, i 
udając starszą, poszłam na „Szało- 
nego Piotrusia”. Był to dla mnie 
prawdziwy szok. Pomyślałam wtedy, 
że mogłabym robić coś dla kina. Do 
szkoły filmowej wstąpiłam w roku 
1967, pozostałam w niej kilka miesię- 
cy, w roku 1968 zrealizowałam pierw- 
szy film. 


„Jeanne Dielman. 23, Quai de Com- 
merce, 1080 Bruxelles" 


Po dwuletnim pobycie w Paryżu 
wróciłam do Brukseli, zgłosiłam tam- 
ten film telewizji flamandzkiej. Przy- 
jęto go. Powiedziano mi, że na drugi , 
dzień po emisji Delvaux mówił o 
nim w komentarzu radiowym. Od- 
wiedziłam go i za jego radą popro- 
siłam o subwencję Ministerstwo Kul- 
tury. Napisałam scenariusz filmu 
krótkometrażowego o pięcioletniej 
dziewczynce, która truje rodziców. 
Komisja głosowała za mną, minister ; 
zgłosił jednak weto. Z projektu nic q 
nie wyszło. j 

Obejrzałam już bardzo dużo filmów 
i zaczynałam zastanawiać się nad ich 1 
językiem, stylem, formą. Z pomocą : 
finansową przyjaciela zrobiłam film 





Ale Adjani 


czarno-biały na taśmie 35 mm — sa- 
ma naiwność. Był to dziennik ko- 
biety, nie w rodzaju Jeanne Dielman, 
raczej pani Bovary. Rzecz chybiona 
bez reszty, ponieważ widać było idee, 
nie zaś obrazy. Wydawało mi się, że 
aktorzy mogą improwizować teksty, 
że wszystko pokazywać trzeba w 
długich ujęciach. Sceny nie miały 
rytmu, gdyż kino nie jest życiem; 
życia nie można transkrybować, ży- 
cie należy inscenizować. 


Wyjechałam do Stanów Zjednoczo- 
nych. Widziałam filmy Brakhage'a, 
przede wszystkim Michaela Snowa 
Filmy te tworzą taki język kina, któ- 
ry obywa się bez fabuły i uczuć. Na 
przykład, żeby wytłumaczyć, czym 
jest rejon centralny w Stanach Zjed- 
noczonych, robi się  trzygodzinny 
film o tym krajobrazie, z jego skała- 
mi, niebieskością i szarością, we 
wszystkich możliwych ujęciach. Ni- 
gdy nie byłam tak wzruszona i pełna 
entuzjazmu: to czysty język, bez pa- 
sożytowania, bez identyfikacji. 

Wierzyłam szczerze, że wszystko 
jest możliwe, że należy rozhuśtać 
przestarzałe struktury narracyjne ki- 
na europejskiego. Zrobiłam w USA 
trzy filmy 16 mm metodą piracką, to 
znaczy zdobywałam taśmę wszelkirni 
sposobami, przez kilka godzin w no- 
cy filmowałam pożyczoną kamerą, 
nie płaciłam ludziom... 

Najbardziej lubię film „Hotel Mon- 
terey”'; wędrówka w czasie i prze- 
strzeni nowojorskiego hotelu. Zdję- 
cia zaczęłam wieczorem na parterze, 


skończyłam o świcie na dachu. Po 
prostu zbliżanie się do świtu. 

Nie jestem tak abstrakcyjna jak 
Snow, który doświadczeniom chce 
nadać formę czystą. Doznałam wstrzą- 
su, gdy zobaczyłam ten hotel. Gdy- 
bym wzięła się natychmiast do ro- 
boty, byłby to reportaż. Przez sześć 
miesięcy przemyślałam inscenizację 
i język. Osiągnęłam dziesięciokrotnie 


więcej prawdy, niż gdybym zreali- 
zowała reportaż. 
Film „Jeanne Dielman'' utrzyma- 


łam nie w konwencji realistycznej, 
lecz hiperrealistycznej; rzeczywistość 
oczyszczona w ten sposób, że gdy 
Delphine Seyrig parzy kawę, myśli 
się o wszystkich kobietach świata 
parzących kawę. Praca bezosobowa: 
gesty bez pasji, unikanie zbędnych 
ruchów, podniecenia. To kwestia in- 
scenizacji. Zależało mi na gestach 
sprecyzowanych, dostosowanych do 
miejsca, i Delphine to zrozumiała. 
Nie chciałam postaci zbudowanej z 
jej aktorskich odruchów i stylu. 

Mam nadzieję, że Seyrig stworzyła 
rolę życia. Ludzie nie chcieli zaak- 
ceptować tego obrazu Delphine, któ- 
ra zdaje się mówić, że ma dość zmy- 
wania garnków. Tym bardziej, że 
znali ją inni. Jest to sprawa mitów, 
które ciągną się za kobietą. Gdybym 
zaangażowała matkę, byłaby to tylko 
moja matka. 

Obrazy mają swoją hierarchię. Na 
przykład wypadek samochodowy lub 
pocałunek (w zbliżeniu) stoją wyżej 
od zmywania garnków. Tak, zmywa- 
nie garnków to poziom niższy, to 


(NE 7 WAY CZEEY W =" = 


fot. Paris Match 


Zobaczymy ją wkrótce w „Historii Adeli H.' Fran- 
gois Truffauta; 
sławę. Obecnie Jean-Claude Brialy szykuje nową wer- 
sję „Damy Kameliowej” z jej udziałem. Nie będzie 
to jednak ekranizacja powieści Aleksandra Dumasa-sy- 
na, ale prawdziwa historia Marie Duplessis, pierwo- 
wzoru bohaterki. 


zawdzięcza tej roli międzynarodową 


przede wszystkim poziom pleców. 
Nie z przypadku, lecz w następstwie 
miejsca kobiety w hierarchii społecz- 
nej. Z drugiej strony, gdybym uka- 
zała Jeanne Dielman, uprawiającą 
miłość z obydwoma klientami, gdy- 
bym ukazała w zbliżeniu jej twarz 
zalaną potem, jej przygarbione ple- 


cy itd., może skłoniłabym ludzi do 
płaczu, ale za cenę robienia kina 
tradycyjnego. 


Chciałam mówić o kobietach, o 
małżeństwach, o prostytuowaniu się 
mężatek. Gdy malarz maluje obraz, 
nikt go nie pyta, jak pojmuje kla- 
sowość. Może być  rewolucjonistą 
przez swój język. Ideologia wyraża 
się językiem, nie można jej oddzielać 
od języka. Często, gdy w filmie sto- 
suje się analizę dialektyczną, widz 
tego nie przyjmuje. U mnie odwrot- 
nie. Dużo spraw, jak sądzę, jest god- 
nych uwagi: mąż kobiety (zmarły) 
zostaje w płaszczyźnie ekonomicznej 
zastąpiony klientami — „obecny 
nieobecny; symbolizują męża także 
jej gesty, takie, jakby był nadal w 
domu. Ten symboliczny porządek 
męski pozostaje czymś stałym i tak 
mocnym, że kobieta zachowuje się, 
jakby on nie umarł. 

Gdybym pokazała jej proces uświa- 
damiania sobie, że jest mieszczką, 
kobietą do rondla, służącą we własnym 
domu itd., gdybym zastosowała tra- 
dycyjny język, przeniosłabym na 
ekran ideologię burżuazyjną i — w 
ostatecznym rozrachunku — nie osiąg- 
nęłabym żadnego efektu. Myślę, że od 
formy zależy treść klasowa obrazu. 





Kartka z Sofii 


GZŁOWIEK 
2 KAMERĄ 


Borysław Punczew, jeden z najlepszych ope- 
ratorów bułgarskiego kina, szykuje się do de- 
biutu reżyserskiego. Należy do filmowców, któ- 
rych krytyka określiła wspólnym mianem „dru- 
giego pokolenia', pokolenia rozpoczynającego 
drogę twórczą w 1956 roku, w sprzyjającej ar- 
tystycznym poszukiwaniom atmosferze po 
kwietniowym plenum KC Bułgarskiej Partii Ko- 
munistycznej. W tym właśnie roku Borysław 
Punczew ukończył studia filmowe w Polsce, w 
łódzkiej szkole. Miał lat 28. 

Podobnie jak większość jego kolegów zaczy- 
nał od pracy w dokumencie. Realizował zdję- 
cia w filmach o różnym charakterze, ale we 
wszystkich przedstawiał swą kamerą rzeczy- 
wistość autentyczną, pełną życia, pozbawioną 
fałszu. Posiadł także umiejętność ukazywania 
poezji dnia powszedniego. Tak było w filmie 
„„Antoniwanowcy”, w pięknych pejzażach „Uś- 
miechu Bułgarii”, w barwnych wzorach sztu- 
ki ludowej w „Motywach rodopskich”. Ale za- 
pewne najlepszym filmem z tego okresu pozo- 
staje dokument „Tory na niebie” reżysera Edu- 
GR Zachariewa, nagrodzony za zdjęcia w Lip- 
sku. 

Rozpoczynając pracę w fabule nie zrezygno- 
wał z dokumentu. Ale coraz częściej podpisy- 
wał film nie tylko jako operator, lecz i reżyser. 
Jego specjalnością stały się reportaże. W 1972 r. 
powstał film ,,/Z pieśnią za ocean* o występach 
radiowego chóru dziecięcego z Sofii w Stanach 
Zjednoczonych. W trzy lata później towarzyszył 
rządowej delegacji bułgarskiej w podróży po 
Tunezji i Mauretanii. Powstał wówczas film 
„Na afrykańskiej ziemi”. Te reportaże są tak- 
że znakomitą publicystyką polityczną, zwięzłe 
i oszczędne w formie a przecież wnikliwe, w 
sposób głęboki analizujące fakty. 

Jako operator filmów fabularnych Punczew 
stara się zawsze dostosować do koncepcji re- 
żysera, z którym współpracuje. Ale dlatego 
właśnie najlepsze są te filmy, w których tem- 
peramenty operatora i reżysera dopełniają się 
wzajemnie. Ostre widzenie rzeczywistości łączy 
go z Wyło Radewem czy Ludomirem Szarłan- 
dżijewem. Znakomita praca kamery przyczyni- 
ła się do sukcesu takich filmów, jak „Car i 
generał” czy „Najdłuższa noc”. Jest także auto- 
rem zdjęć serialu telewizyjnego „Demon im- 
perium' Cankowa. 

Wkrótce już przystąpi do realizacji własnego 
"iimu fabularnego. Zainteresował go scenariusz 
1. Nikiforowa, autora, który w dotychczaso- 
vej swojej twórczości umiał wydobyć wew- 
iętrzny dramatyzm pozornie nieefektownej co- 
izienności. Ta właśnie realistyczna estetyka 
bliska jest doświadczeniu znakomitego operatora. 





ATANAS SWILENOW 
(Sofia-Press) 


„Powrót 
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teatrze imienia Mardżaniszwile- 
go. W tym teatrze Sofiko kreo- 
wała role, które znacznie wcześ- 
niej przyniosły sławę jej mat- 
ce, a więc Medeę, Julię... Wystę- 
powała w filmach głośnych nie 
tylko w Gruzji, lecz również w 
Moskwie, Erywaniu, Kijowie. I 
nie tylko w filmach Gieorgija i 
Eldara, obok swojej bratowej 
Ariadny Szengiełai, lecz również 
ojca, Michaiła Cziaurelego, ne- 
stora filmu gruzińskiego, jego 
współtwórcy i Świadka pierw- 
szych kroków kinematografii tej 
republiki. Ten ostatni był twór- 
cą nie tylko quasi-epopei z koń- 
ca lat czterdziestych, lecz rów- 
nież skrzących się humorem, sar- 
katycznych komedii z okresu ki- 
ne niemego, takich jak „Saba” 
czy „Ostatnia maskarada”, w 
których przed pół wiekiem kró- 
lowała  Weriko  Andżaparidze. 
Filmy te, przez pewien czas ze- 
pchnięte na drugi plan, w poło- 
wie lat pięćdziesiątych i na po- 
czątku sześćdziesiątych odkryto 
na nowo, przy czym okazało się, 
że nie utraciły nic ze swojej za- 
dzierżystej wesołości, surowego 
realizmu i uszczypliwości. Wy- 
starczy powołać się na wspom- 
niany już film „Na naszym pod- 
wórku”, który połączył rodziny 
Szengiełaja i Cziaureli, aby stało 


osiągnięć rodzinnego talentu — 
„Pirosmani”, jeden z najlepszych 
— moim zdaniem — filmów świa- 
towej kinematografii, „Dziwacy” 
i „Melodie przedmieścia”... 

Ale mieliśmy mówić nie o fil- 
mach, lecz o ludziach, którzy je 
stworzyli. Gdyby przeprowadzić 
analizę czołówek filmów zreali- 
zowanych przez braci Szengiełaja 
— to można by tam dokonać 
wielu odkryć z dziedziny historii 
sztuki, znaleźć sporo jednobrzmią- 
cych, bądź bliskich sobie nazwisk. 
Oto teraz, studiując ów „Alma- 
nach gotajski” tbiliskiej wytwór- 
ni filmowej dowiedziałem się, że 
z rodem Szengiełaja spokrewnio- 
ny jest także Gieorgij Danielija. 
Jego matka — Meri Andżapari- 
dze, reżyser filmów popularno- 
naukowych, jest rodzoną siostrą 


Weriko.. Dowiedziałem się też, 
że dwaj synowie Weriko — to 
również filmowcy, realizatorzy 


filmów dokumentalnych. Dowie- 
działem się... 

I to wszystko mimo faktu, iż 
do tego opowiadania wybrałem 
najbliższą pnia część drzewa ge- 
nealogicznego, nie tykając jego 
dalszych rozgałęzień, jak chociaż- 
by młodego Olega Danieliji, któ- 
ry już wystąpił w filmie, czy 
też jego matki, znanej aktorki 
moskiewskiej Lubow Sokołowej, 
albo jednej z córek Sofiko, Na- 
talii, która zagrała swoją pierw- 
szą główną rolę w filmie Pawla 
Arsienowa „I wtedy powiedzia- 
łem — nie”. Napisałem te sło- 
wa i aż mną wstrząsnęło: a może 
to też krewniak. Telefon do Ar- 
sienowa upewnił mnie, że nie, 
chociaż pochodzi z Tbilisi. Ale 





Ariadna Szengiełaja w „Dziwakach” Eldara Szengiełai 


się to oczywiste. Film ten cha- 
rakteryzuje się realizmem faktu- 
ry, pełnym zadumy, poetycznym 
dokumentalizmem, który od tej 
pory stał się znakiem rozpoznaw- 
czym kinematografii gruzińskiej. 
Pojawia się on we wszystkich 
gatunkach filmowych: w tragedii 
i tragikomedii, w filmach o li- 
rycznym nastroju i w farsach, a 
nawet w musicalach. Oto przy- 
kłady, aby pozostać już w kręgu 
dzieł zrealizowanych przez Gieor- 
gija i Eldara na przestrzeni ostat- 
niego dwudziestolecia: „Aławer- 
doba” i „On nie chciał zabijać”, 
„Biała karawana” i „Michaela”, 
„Niezwykła wystawa” i szczyt 


należy do tej samej rodziny fil- 
mowców, tak wielkiej, że nie ma 
dla niej granic w Związku Ra- 
dzieckim; ani genealogicznych, 
ani etnicznych. 

..A wszystko to po prostu ko- 
mentarz do dwóch tylko filmów 
Eldara i Gieorgija Szengiełaja: 
„Melodie przedmieścia” oraz 
„Dziwacy”, o których ostatnio 
głośno nie tylko w ZSRR. Być 
może i do innych filmów zreali- 
zowanych w Tbilisi, które wkrót- 
ce zobaczą polscy widzowie. 


MIRON 
CZERNIENKO 





Jan Szczepanik w latach pracy nauczycielskiej 





Jan 
Szczepanik: 

dzieje 
wynalazcy 





ięćdziesiąt lat 
osiemnastego 
1926 roku zmarł Jan 
Szczepanik, jeden z tych 
polskich wynalazców, któ- 
rzy pracowali nad udoskonale- 
niem kina. Jego pasją twórczą 
były dwie dziedziny: barwna fo- 
tografia i tkactwo. Im też poś- 
więcił większą część swego życia, 
choć pracował nawet nad wyna- 
lezieniem kamizelki kulochronnej. 
Szczepanik urodził się w Rud- 
nikach koło Mościsk, trzynastego 
czerwca 1872 roku. Szkołę pod- 
stawową ukończył w Krośnie, po 
czym wstąpił do seminarium 


temu, 
kwietnia 


nauczycielskiego w Krakowie. 
Praktykę pedagogiczną rozpoczął 
w Potcku, a następnie przeniósł 
się do Lubartowa i Korczyna. 
Rozwijało się tu rz*miosło tkac- 
kie. Szczepanik często odwiedzał 
warsztaty, zawierał znajomości z 
rzemieślnikami i  wysłuchiwał 
słów o tragicznej niemal doli tka- 
czy. Pociągały go rozmaite wy- 
nalazki techniczne i udoskonale- 
nia — spróbował więc zastąpić 
ich ciężką pracę ręczną przez 
możliwie dokładny i tani proces 
zmechanizowany. Posłużył się w 
tym celu fotografią, dzięki której 
skomplikowane wzory barwne 


Aparaty projekcyjne i kamera do zdjęć barwnych 


























przenoszone były na tkaniny. Wy- 
nalazkami Szczepanika zaintere- 
sował się Mark Twain, który 
miał zamiar zakupić prawa ich 
eksploatacji na terenie Stanów 
Zjednoczonych. Do transakcji nie 
doszło, jednak między sławnym 
amerykańskim pisarzem i pol- 
skim wynalazcą zawiązała się ser- 
deczna przyjaźń. Szczepanik 
utkał własną metodą gobelin 0 
wymiarach 9x12 cm, przedstawia- 
jący podobiznę Marka Twaina. W 
rewanżu pisarz poświęcił polskie- 
mu wynalazcy dwa opowiadania, 
związane z jego pracami odkryw- 
czymi. 

W początkach dwudziestego 
wieku Jan Szczepanik zaintere- 
sował się sprawami telewizji, któ- 
rej od dziesiątków lat sporo uwa- 
gi poświęcało wielu uczonych 
europejskich i amerykańskich. 
Jak podaje prof. Władysław 
Jewsiewicki w książce „Polski 
Edison — Jan Szczepanik”, z 
której zaczerpnęliśmy większość 
faktów — już w roku 1848 Anglik 
Bakewell opracował urządzenie 
pod nazwą  „kreślący telegraf". 
Służyło ono do przesyłania obra- 
zów na odległość. W 1875 roku 
Amerykanin George R. Carey 
ogłosił oryginalny pomysł naśla- 
dowania ludzkiego oka. Niemiec- 
ki inżynier Paul Nipkow opraco- 
wał sposób rozkładania obrazu 
na drobne punkty za pomocą wi- 
rującej tarczy z otworami. Od- 
tąd prace nad wynalezieniem te- 
lewizji weszły w decydującą fa- 
zę. Włączył się do nich Jan 
Szczepanik. W 1897 roku opa- 
tentował urządzenie zwane „te- 
lektroskopem”, które w odmienny 
sposób rozkładało obraz na ele- 
mentarne punkty niż to było w 
rozwiązaniach poprzedników. „W 
aparacie nadawczym — pisze 
Jewsiewicki —  rzutowało się 
punkt obrazu nadawany na ko- 
mórkę selenową, a w  apa- 
racie odbiorczym punktowe 
światła lampy łukowej rzutowało 
się na ekran poprzez układ dwóch 
zwierciadeł  oscylujących wokół 
osi prostopadłych do siebie. Dzię- 
ki ruchowi jednego zwierciadła 
obraz był analizowany podłużnie, 
natomiast dzięki ruchowi drugie- 
go — poprzecznie”. 


Niezależnie od prac wynalaz- 
czych w _ dziedzinie telewizji 
Szczepanik zajmował się proble- 
mami fotografii barwnej. Wy- 
myślił tu tak zwaną metodę „pło- 
wienia”, która dawała wierną od- 
bitkę diapozytywu drogą pochła- 
niania niektórych barwników a 
pozostawiania innych. Doświad- 
czenia nad fotografią doprowadzi- 
ły Szczepanika najpierw do fil- 
mu dźwiękowego, a później filmu 
barwnego. Uczony opracował tak 
zwany małoobrazkowy film 
barwny. Idea tego wynalazku — 
pisze Jewsiewicki — „oparta zos- 
tała na zastosowaniu rastra, któ- 
ry, umieszczony między obiekty- 


projektu Jana Szczepanika 


wem aparatu, a płytą światłoczu- 
łą lub filmem, rozdziela obraz 
przedmiotu na elementy równe 
ilościom punktów rastra. Każdy 
z jasnych punktów rastra działa 
tak jak mały aparat fotograficz- 
ny. W płaszczyźnie płyty światło- 
czułej odtwarzany obraz, fotogra- 
fowany przez obiektyw, zostanie 
rozłożony na elementy przedsta- 
wiające, każdy oddzielnie, repro- 
dukcje przysłony.” 

Pracę polskiego uczonego kon- 
tynuowali inni — najpierw Niem- 
cy, później Amerykanie; firma 
„Kodak” wprowadziła do sprze- 
daży małoobrazkowy amatorski 
film barwny na taśmę 16 mm. W 
1932 roku niemiecka firma AGFA 
dokonała pewnych ulepszeń i wy- 
puściła na rynek własny aparat 
pod nazwą  „Agfakolor”. Sam 
Szczepanik do ostatnich lat swe- 
go życia pracował nad rozmaity- 
mi rozwiązaniami filmu barwne- 
go. Skonstruował aparat projek- 
cyjny i kamerę zdjęciową do 
zdjęć barwnych, dość nieporęcz- 
ną, którą jednak nakręcono kilka 
filmów, m. in. reportaż z Alp. By- 
ły one ciekawsze niż podobne 
próby amerykańskie oparte na 
systemie „Technicoloru”. Nieste- 
ty, rewolucja dźwiękowa przer- 
wała zainteresowanie filmem 
barwnym. Szczepanik umiera nie 
zdążywszy wcielić swoich marzeń 
w życie. 

Po jego Śmierci dramatyczne 
boje o wprowadzenie filmu barw- 
nego toczą dwaj jego synowie: 
Zbigniew i Bogdan. Efektem ich 
starań jest tylko skromne labora- 
torium założone we Lwowie, a 
później w roku 1932 przeniesione 
do Warszawy. Wykonano w nim 
13 krótkometrażówek barwnych, 
wyświetlanych w kinie „Atlan- 
tic”. Seanse trwały do roku 1935, 
po czym laboratorium przestało 
funkcjonować. Na Świecie zwy- 
ciężył system „Technicolor”, łat- 
wiejszy w eksploatacji i popar- 
ty ogromnymi budżetami finan- 


sowymi. 
Mimo niepowodzeń, niezależ- 
nych od twórcy, Jan Szczepa- 


nik pozostał jednym z najświet- 
niejszych naszych wynalazców w 
dziedzinie filmu i telewizji. Nie 
na darmo nazywano go „polskim 
Edisonem*. Był tytanem pracy 
— pisze o nim Jewsiewicki. — 
Nie zrażał się trudnościami mate- 
rialnymi, których napotkał wie- 
le; konsekwentnie rozwijał swoje 
założenia teoretyczne i szukał roz- 
wiązań praktycznych. 

Jego działalność twórcza jest 
wielce pouczająca dla polskich 
twórców techniki współczesnej. 


JANUSZ 
SKWARA 


Zdjęcia z książki Władysława Jewsie- 
wickiego „Polski Edison — Jan Szcze- 
panik', wyd. Interpress 


Próba kamizelki kulochronnej Szczepanika w Krakowie w 1902 r. 


„Baśń” — gobelin utkany metodą Szczepanika w 1858 r. 
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NIE TYLKO SIŁAGZKA 


tylko wspaniale odmalowała Bar- 
barę Niechcicową, ale i kilkanaś- 
cie innych postaci kobiecych, w 
tym również Celinę Katelbównę. 
To na tle polskiej literatury po- 
stać niezwykła. Kobieta, która z 
miłości, i to miłości fizycznej, 
zmysłowej, traci głowę, porzuca 
dziecko, męża, poniża się, wresz- 
cie kończy samobójstwem. Różne 
fazy miłości, szczęścia, niepokoju 
i rozpaczy. Jaki ostateczny kształt 
będzie miała ta postać, jeszcze nie 
wiem. Półtora roku temu skoń- 
czyłam zdjęcia, a dopiero za parę 
miesięcy będę nagrywała postsyn- 
chrony. Czekam na tę chwilę z 
niecierpliwością i niepokojem. Bo 
nie lubię oglądać swoich dawnych 
filmów. Zbyt wiele rzeczy chcia- 
łabym poprawić. 

© W realizowanym obecnie filmie 
„Olśnienie”, którym debiutuje Jan 


Budkiewicz, gra Pani główną rolę ko- 
biecą. 


— Ale nie jest to film o kobie- 
tach, lecz o mężczyznach. Gram 
młodą wdowę, która z córeczką 
prowadzi gospodarstwo w małej 
rybackiej wiosce. To kobieta nie- 
ufna, może nawet rozgoryczona, 
bo morze zabrało jej męża. Nie- 
nawidzi morza, ale jest od niego 


zależna, ponieważ ono właśnie 
jest podstawą jej egzystencji. 
Chłód tej kobiety, nieprzystęp- 


ność, szorstkość — te cechy zain- 
teresowały mnie. Na ekranie mam 
raczej szczęście do dziewcząt de- 
likatnych, łagodnych, o lirycznym 
usposobieniu i cokolwiek naiw- 
nych wyobrażeniach o życiu. Dla- 
tego też ucieszyłam się z możli- 
wości stworzenia innej postaci. 


© W scenariuszu Jurija Nagibina do 
„Olśnienia* pojawia się w rybackiej 
wiosce przybysz z odległych stron, 
myślący inaczej niż rybacka osada. 
Interesuje się młodą wdową. 


— Osobny rozdział w moim życiu 





— Helena broni się przed tym 
uczuciem. Ale jest przecież kobie- 
tą. I wtedy naraża się sąsiadom, 
całej wiosce, ponieważ mieszkań- 
cy uważają, że sprzeniewierzyła 
się pamięci męża i przyjętym 
przez wieś prawom. 

/© Czyli konflikt między poświęce- 


niem a szczęściem, między obowiąz- 
kiem a uczuciem? 


— Tak. 
© Innymi słowy problem dobrze 
znany, powracający niezmiennie od 


wielu lat. Może Helenka jest młodszą 
siostrą Anki z „Ziemi obiecanej” i 
Joasi z „Ludzi bezdomnych”? 


— Ale rozwiązanie tego dyle- 
matu będzie nietypowe. Nie 
chciałabym go teraz zdradzać. 


© Występuje Pani w teatrze, filmie, 
telewizji, a także w literackim kaba- 
recie „Pod Egidą”. 


— Z tym kabaretem to przesa- 
da. To był tylko dwuletni epizod. 
Nie dzielę zresztą aktorstwa na 
filmowe, teatralne czy telewizyj- 
ne. Najważniejsze, żeby było 
prawdziwe. Różnica polega na 
wyrazistości, odmienności używa- 
nych środków. A w roli, roli do- 
brze dopasowanej do warunków 
psychofizycznych aktora, najważ- 
niejsza jest osobowość, a potem 
dopiero umiejętności warsztato- 
we. Nawet teatr, nowoczesny 
oczywiście, coraz częściej hołduje 
tym zasadom, już dawno przyję- 
tym w ambitnym filmie. Nie 
zawsze daje to dobre wyniki, cza” 
sem granie tej samej postaci, a 
właściwie granie samego siebie, 
przechodzi w manierę. Są też gra- 
nice obnażania, demonstrowania 
własnej osobowości, choć nie na- 
leży ich demonizować... Nasi re- 


żyserzy — poza nielicznymi wy- 
jątkami potwierdzającymi ogólną 
zasadę — zadowalają się stereo- 


typami. Nie potrafią wydobyć z 
aktora ukrytych cech psychicz- 
nych, wyrazić ich, a nawet, jeśli 
potrzeba, skarykaturować. Tracą 
na tym nie tylko filmy i ich 
przedstawienia, ale również akto- 
rzy i widzowie. 


© Może dlatego nasi bohaterowie 
współcześni są tacy bladzi, nijacy...? 





— Mam szczęście do dziewcząt łagodnych 


Serial telewizyjny „Ile jest życia” Zbigniewa Kużźmińskiego 


— Wynika to chyba z ogólnej 
atmosfery, braku spontaniczności, 
ukrytych kompleksów, żeby nie 
powiedzieć zahamowań i frus- 
tracji. Może działa lęk przed oś- 
mieszeniem. Chcemy prezentować 
się godnie, lepiej niż w rzeczy- 
wistości, a takich fałszów sztuka 
nie znosi. Ostatecznie pozostaje- 
my w kręgu bezpiecznych mitów. 


Z Andrzejem Sewerynem w „Ziemi obiecanej” Andrzeja Wajdy 





© Władysław Reymont, który chwy- 
tał się różnych zawodów, a mawet 
przez pewien czas występował w ak- 
torskiej trupie, napisał w „Komedian- 
tce”: „trzeba zwyrodnieć, żeby móc 
zostać artystą”. 


— Koszt uprawiania aktorskie- 
go zawodu jest wysoki, nieraz 
bardzo wysoki. Ciągłe napięcia, 
ciągła rywalizacja, ciągłe gonienie 
za sukcesami, które tak rzadko 
przychodzą. To wywołuje nerwi- 
ce, stressy, załamania. Jest to 
chyba jedyny zawód, w którym 
konieczne jest, choć to się nigdy 
nie udaje, oddzielenie życia zawo- 
dowego od prywatnego. Aktorem 
jest się w teatrze, w studio czy 
na planie. Wyposażam bohaterki 
w moje cechy, moje reakcje, lecz 
biada mi, jeśli moje bohaterki 
wkroczą w moje życie. Nieustan- 
nie trzeba czuwać, kontrolować 
się. Cóż z tego, że moja rola spo- 
dobała się publiczności — czy wo- 
bec tego mam być taką w życiu? 

A jednak nie wyobrażam so- 
bie, żebym mogła zajmować się 
czymś innym. I nie jest to przy- 
kład kobiecej logiki. O aktorstwie 
myślałam od początków szkoły 
średniej, trochę inaczej je sobie 
wyobrażałam. Ale gra na scenie 
czy przed kamerą, praca nad rolą 
daje nieporównywalne przeżycia; 
kiedy odkrywa się w sobie rzeczy 
nie uświadomione, kiedy zagłębia 
się w psychikę bohaterów, kiedy 
wreszcie wkracza się w życie wi- 
dzów. Nie wyobrażam sobie inne- 
go zawodu. Mimo iż tak niewiele 
dotąd zrobiłam. 


Rozmawiał: 
BOGDAN 
ZAGROBA 


Z ekranów świata 











Niewolnica 
miłości 









Widzę cię w futro wtuloną, 
wahającą się nad małą kałużą, 
z chińskim pieskiem pod pachą, 
z parasolem i różą... 
I jakże ty zrobisz krok 

w nieskończoność? 


Maria Pawlikowska-Jasnorzewska 


więc raz jeszcze re- 

tro i w jakże szla- 

chetnym rodzaju. Nie- 
wykluczone, że ter- 

min ten, określają- 

cy modę i sam zro- 

dzony na jej fali, zupełnie nie 
przystaje do radzieckiego kina, 
-]| które przełom pierwszej i dru- 
giej dekady naszego stulecia, a 
więc czasy interwencji i wojny 
domowej, eksploatowało właści- 
wie przez całą swoją historię. 
Tym razem jednak, na prawach 
wyjątku, retro jest słowem uży- 
tym w sposób zasadny. Nikitę 
Michałkowa bowiem interesuje 
ta epoka w sposób szczególny. 
Już tytuł „Niewolnica miłości” 
i podtytuł „Melodramat” biorą 
opowiadaną historię w żartobli- 
wy cudzysłów, eksponując ele- 
ment kiczu jako jedną z reguł 
proponowanej zabawy, której 
stylistyczna finezja jest w świa- 


towym kinie zjawiskiem  nie- 
zmiernie rzadkim. 
Jednocześnie fakt pojawienia 


się tego filmu jest sam przez się 
znamieniem pogłębiającego się 
dystansu wobec epoki. Czasy te, 
oglądane zrazu wyłącznie po- 
przez surowe epickie motywy 
bohaterskiej obrony rewolucji, 
stały się wiecznie żywą legendą 
radzieckiego kina, w której trze- 
cie już pokolenie twórców szuka 
pożywki dla serca i wyobraźni. 
Ewolucja tych motywów — to 
pasjonujący rozdział z dziejów 
radzieckiego filmu, a także cen- 
ny przyczynek do duchowej cha- 
rakterystyki tych trzech genera- 
cji: pokolenia uczestników re- 
wolucji; potem pokolenia, które 
w jej obraz wnosiło mimowiednie 
decydujące doświadczenie włas- 
nego życia, a mianowicie wspom- 
nienia wojny: wreszcie pokole- 
nia najmłodszego, dziedziczącego 
owoce tamtych zwycięstw, wy- 
chylonego w przyszłość i patrzą- 
cego na tamte czasy jak na 
egzotyczny i niknący w dali brzeg 
historii. Z tej perspektywy 
wdzięcznym tematem się zdają 
nie tylko monumentalne kontury 
dziejowych konfliktów, lecz tak- 
że pajęcza tkanina jej klimatów. 

w „Niewolnicy miłości” klima- 
ty te wyraża niebywale rozległa 
gama emocjonalnych odcieni i 
intelektualnych podtekstów. Oto 
południe Rosji, gdzieś około ro- 
ku 1920: z pociągów wysypują 
się na dworce ludzie z „wielkiego 
świata”, czasem z półświatka, 
uciekinierzy z czerwonej Moskwy 





i Piotrogrodu, szczęśliwi, że zno- 
wu odnaleźli się gdzieś, gdzie 
żyje się po staremu. Oto bez- 
troskie rauty i pikniki, towa- 
rzyskie promenady w parku; 
piękne damy w skrzydlatych ka- 
peluszach, model 1914, ale wśród 
panów już młodzieńcy w pum- 
pach i kraciastych pulowerach, 
obok brodatych kupców w dłu- 
gich surdutach i oficerków z ta- 
liami jak osy wciśniętych w zło- 
tem szamerowane dolmany. Mi- 
chałkow demonstruje nam ten 
światek z upodobaniem entymo- 
loga, przedstawiającego kolekcję 
egzotycznych motyli. Są w niej 
okazy pospolite, są rzadkie i wy- 
szukanie piękne, odrażające i 
śmieszne. Niekiedy obraz, utrzy- 
many na ogół w granicach pasti- 
szu, grawituje ku grotesce. Oto 
staroświeckie filmowe atelier, 
gdzie modna diwa kreuje któryś 
z kolei wariant melodramatu w 
typie „Niewolnicy miłości” lub 
„Niewolnicy zmysłów”. Królowa 
kiczu i tandetnych marzeń ode- 
gra niebawem swą wielką, ostat- 
nią i niekłamanie tragiczną rolę. 

Wydarzy się to jednak na in- 
nym jakby planie filmu: jest to 
bowiem opowieść o rewolucji, a 
co najmniej i rewolucjonistach, 
którzy tropieni przez białogwar- 
dzistów organizują tu filmową 
dokumentację zbrodni i aktów 
terroru. Oba te plany przenikają 
się wzajemnie: kochanek aktorki, 
operator z atelier, pokaże jej 
niezadługo przed swą śmiercią 
z ręki żandarmów film, któ- 
ry odsłoni na moment rzeczy- 
wistość niedostrzeganą: rozstrze- 
liwanych robotników, ,masakro- 
waną biedotę, grabionych chło- 
pów. Pokaz dokumentalnego fil- 
mu jest kulminacją wątku, który 
eksponowany nader oszczędnie 
jest w istocie sprężyną dramatu. 
Kontrast owej tragicznej rzeczy- 
wistości „zza kulis” z pogodną i 
zabawną miejscami rzeczywistoś- 
cią pierwszego planu wnosi do 
filmu bardzo szczególną tonację. 
Obnaża mianowicie absurd ży- 
cia, toczącego się wedle od daw- 
na stojących zegarów. Zamienia 
ono ludzi w rodzaj żałosnych ma- 
rionetek, które niepomne na to, 
że spektakl doszedł końca, po- 
wtarzają ciągle wyuczone gesty. 

Michałkow prezentując nam 
znakomity talent  rodzajowego 
malarza popiera go próbą sił w 
portrecie psychologicznym. „Nie- 
wolnica miłości” to także znako- 
mite studium osobowości bez 
reszty wrośniętej w epokę, wy- 
modelowanej jakby przez finde- 
sieclowego malarza. Postać tę 
ożywia mocą niepowszedniego ta- 
lentu mało u nas znana Jelena 
Sołowiej. Kreowana przez nią 
postać aktorki — to ktoś przera- 





stający swą indywidualnością 
kanony melodramatu, choć jed- 
nocześnie pozostający w kręgu 
dosyć tandetnych pojęć; ktoś bez- 
brzeżnie naiwny i mądry zara- 
zem, mądrością intuicji i uczucia; 
ktoś wreszcie, w kim polski 
widz rozpozna nieoczekiwanie 
heroinę wierszy Jasnorzewskiej. 
Ten sam ulotny wdzięk i ten sam 
tragiczny cień. Przeczucie losu, 
który w sposób brutalny, zły i 


Ponad kanony melodramatu 
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smutny przerwie tę „radość nie- 
winną temu, co jest i co będzie”, 
to „zadumanie dziwiące się świa- 
tu śmiesznemu”. 


ZBIGNIEW 
KLACZYŃSKI 


RABA LUBZWI, reż. Nikita Michał- 
kow, ZSRR 


Jelena Sołowiej 





agny”, film współ- 
produkcji polsko- 
-norweskiej, opo- 
99 wiada dramatycz- 


ną historię miło- 
ści młodopolskiego pisarza, Sta- 
nisława Przybyszewskiego i je- 
go żony, Norweżki Dagny Juel. 
Przybyszewski, postać niezwyk- 
le barwna, wywarł wielki wpływ 
na współczesnych sobie artystów, 


cia, jak i twórczość: 

cenia się ją zresztą krytycz- 
nie, nie wniosła ona trwałych 
wartości do literatury. 

Bohaterowie poznali -się w 
Berlinie, gdzie Przybyszewski był 
jedną z oryginalniejszych postaci 
ówczesnego świata artystyczne- 
go. Przyjaźnił się z wielu twór- 
cami skandynawskimi: malarzem 
Edwardem Munchem, pisarzami 
Augustem Strindbergiem i Knu- 
tem Hamsunem, później Henry- 
kiem Ibsenem. Dzięki nim poznał 
piękną Norweżkę Dagny. Ich ro- 
mans i małżeństwo były powikła- 
ne i burzliwe, jak całe życie 
Przybyszewskiego, który, chociaż 
pełen wielkiego uroku, był zupeł- 
nie nieodpowiedzialny życiowo, 
borykał się z trudnościami, jakie 
stwarzał mu własny nie uporząd- 
kowany charakter, z brakiem 
pieniędzy i uznania. Los rzucał 
tych dwoje do Norwegi Danii, 
Krakowa, Warszawy, wielokrot- 
nie rozstawali się i wracali do 
siebie, ale niedojrzałość Przyby- 
szewskiego i niepomyślne oko- 
liczności doprowadziły ostatecz- 
nie do tragicznego końca. 

Scenariusz filmu napisał Alek- 
sander  Ścibor-Rylski, w jego 
Zespole „Pryzmat” film powstaje. 
Reżyserem filmu jest Haakon 
Sandoy, Przybyszewskiego gra 
Daniel Olbrychski, zaś postać 
Dagny Juel odtwarza norweska 
aktorka Lise Fjeldsta 

Haakon Sandoy jest N. 
ale studiował 
Łodzi. Lise Fjeldstad uważana 
jest za jedną z najlepszych akto- 
rek Norwegii. Występuje w 
Teatrze Narodowym w Oslo, gra 
w telewizji, zagrała też w kilku 
filmach. Kreowała w teatrze bo- 
haterki Ibsena, Strindberga 
Szekspira; jej ostatnia rola tea- 
tralna — to Blanche w „Tram- 
waju zwanym pożądaniem” Ten- 
nessee Williamsa. Autorem zdjęć 
jest Zygmunt Samosiuk. 

Przed rozpoczęciem zdjęć roz- 
mawiam z twórcami filmu. Mówi 
reżyser Haakon Sandoy: 

— Mam już głównych boha- 
terów, a to dla mnie najważni 


4 Lise Fjeldstad 


Lise Fjeldstad (Dagny) 





sze. Znam dobrze Daniela, ale 
muszę lepiej poznać Lise i co ma 
chyba największe znaczenie — 
poznać ich oboje, kiedy są razem. 
Istotne są subtelności ich wza- 
jemnego stosunku, dotyczy to 
zresztą i innych postaci filmu. 
Trzeba będzie pokazać różne 
stany napięcia, i te złe, i te po- 
zytywne; z tego powstanie war- 
stwa emocjonalna filmu. 

— Najważniejsze będą w tym 
filmie — mówi Daniel Olbrych- 
ski — uczucia, spięcia między 
ludźmi, przemiany ich wzajem- 
nego stosunku, miłości, niena- 
wiści, szacunku, pogardy. Jest to 
film kostiumowy, akcja rozgry- 
wa się na przełomie ubiegłego i 
naszego wieku, ale nie epoka jest 
w nim najważniejsza. 

— Właśnie — potwierdza re- 
żyser. — Zresztą epoka — to tyl- 
ko nasze o niej wyobrażenie. 
Jestem na tyle młody, że nawet 
gdybym zrobił film z lat trzy- 
dziestych, to najprawdopodobniej 
dla ludzi pamiętających * tamte 
czasy byłby to obraz niezgodny 
z rzeczywistością. Byłaby to po 
prostu moja wersja tej epoki. 
Zresztą i wśród tych, którzy te 
czasy pamiętają, występowałyby 
różnice zdań, bo każdy zapamię- 
tał je inaczej. Dlatego nie robię 
filmu o tamtych, skądinąd bar- 
dzo interesujących czasach, lecz 
o uczuciach, które są dziś ta- 
kie same jak wtedy. Obecni 
bardziej doceniamy rolę emocji 
w ludzkim życiu i działaniu, co- 
raz lepiej zdajemy sobie sprawę 
z tego, że człowiek nie jest istotą 
w pełni racjonalną i nie może 
nią być. A to właśnie mnie 
fascynuje. 

Ale, jak mówiłem, praca właś- 
ciwa dopiero się zaczyna, a dzi- 
siaj cieszę się, że jest z nami już 
Lise Fjeldstad. Wcale nie było 
pewne, czy uda się ściągnąć ją 
do naszego filmu. Musieliśmy 
stoczyć regularną bitwę z Tea- 
trem Narodowym w Oslo. Jak wi- 
dać, nie tylko w Polsce trudno 
jest wyciągnąć aktorów z teatru. 

— To prawda — potwierdza 
Lise Fjeldstad. — Wydawało się, 
że mnie nie puszczą, było to dla 
mnie przykre. Przeczytałam 
wcześniej scenariusz i bardzo 
pragnęłam zagrać rolę Dagny. 

Zdjęcia rozpoczęły się w Berlinie. 
Potem ekipa będzie się jeszcze 
przenosić do ' Oslo, Kopenhagi, 
Krakowa, Warszawy, a nawet do 
Tbilisi. Poza wymienionymi akto- 
rami występują jeszcze m.in. Ol- 
gierd Łukaszewicz, Maciej En- 
glert, Barbara Wrzesińska i Jerzy 
Binczycki. 

J.W. 


Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


Per Oscarsson (Strindberg) 


Daniel Olbrychski (Przybyszewski) 
Lise Fjeldstad i 


Niels Ole Oftebro (Munch) 


Daniel Olbrychski i reż, Haakon Sandoy 





Straszliwy żar, monotonna praca, ulkohol 


Ken Hannam 
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BROSSARD 





„Niedziela zbyt odległa” Kena Hannama 





najmniejszego 
ontynentu 


W roku 1974 powstało w Australii dziewięć fil- 
mów długometrażowych i jedna współprodukcja 
o charakterze narodowym — pierwszy rok tłusty 
od czasów Wielkiego Kryzysu. 


Wcześniej jeszcze, bo w zara- 
niu kinaiw latach dwudziestych 
kwitła komedia niskobudżetowa 
ale rentowna — ogółem około 
dwieście pięćdziesiąt filmów. Z 
braku pieniędzy, z niedowładu 
dystrybucji skończył się ten pięk- 
ny okres mimo wysiłków towa- 
rzystwa _produkcyjno-dystrybu- 
cyjnego Cinesound, które dyspo- 
nowało własną siecią sal, dzięki 
czemu mogło powstać do roku 
1947 jeszcze pięćdziesiąt osiem 
filmów czysto australijskich. 

Potem, na długie lata, zamar- 


ła twórczość narodowa. Dopiero 
w roku 1960 nastąpiły pierwsze 
przebłyski poprawy, gdy rząd 
ograniczył import, ratując w ten 
sposób podstawy przemysłu ki- 
nematograficznego oraz twórców 
i techników-specjalistów, pracu- 
jących nad komercyjnymi reali- 
zacjami dla telewizji. Mimo tego 
nie odrodziło się profesjonalne 
kino australijskie. Ale proces od- 
nowy rozpoczął się i powodował 
dalsze petycje do rządu o po- 
moc dla kinematografii i tele- 
wizji. 





Jednym z pierwszych i sku- 
tecznych posunięć było założenie 
w roku 1970 Australijskiego To- 
warzystwa Rozwoju Filmu 
(AFDC), które na mocy dekretu 
miało doprowadzić do „realizacji 
filmów oraz zapewnić im dy- 
strybucję w kraju i za granicą. 
Towarzystwo zostało też upraw- 
nione do uruchomienia kredytów 
bankowych, inwestowania w pro- 
dukcję narodową, wreszcie za- 
ciągania gwarantowanych poży- 
czek z innych źródeł. 

Równolegle rząd uruchomił 


Eksperymentalny Fundusz Fil- 
mowy i zatwierdził otwarcie 
szkoły filmowo-telewizyjnej, co 
wymagało subwencji w wysokoś- 
ci miliona ośmiuset tysięcy dola- 
rów australijskich, pośrednio od- 
danych młodym realizatorom. 

Szkoła rozpoczęła normalną 
działalność w ubiegłym roku; 
pełny kurs trwa trzy lata, a 
dwudziestu pięciu uczestników 
kształci się pod kierunkiem prof. 
Jerzego Toeplitza, długoletniego 
rektora PWSTiF w Łodzi. 

W pierwszym czteroleciu dzia- 
łalności Australijskie Towarzyst- 
wo Rozwoju Filmu sfinansowało 
prawie sto projektów kinowych 
i telewizyjnych. Odniosło suk- 
cesy, które przysporzyły nawet 
pewne zyski; takie filmy jak 
„Przygody Barry McKenziego” 
czy „Alvin Purple” okazały się 
na tyle rentowne, że przełamały 
opory prywatnych finansistów i 
producentów kontrolujących dy- 
strybucję. Ci ostatni, zrzeszeni 
w stowarzyszeniu produkcyjno- 
-dystrybucyjnym 0 charakterze 
narodowym i niezależnym, uczy- 
nili pierwszy wyłom w przemy- 
śle, który w przytłaczającej 
większości pozostawał w rękach 
zagranicznych, sprawujących pie- 
czę nad repertuarem i zgarnia- 
jących zyski. 

Australijskie Towarzystwo Roz- 
woju Filmu dokładało więc sta- 
rań, by produkcje narodowe by- 
ły w większej mierze przedmio- 
tem obrotu rynkowego; powo- 
łało nawet specjalną komisję tym 
się zajmującą. 

Sytuacja zaczęła się zmieniać 
przede wszystkim dzięki austra- 
lijskim producentom, którzy krok 
po kroku wprowadzali do swojej 
niezależnej sieci sal rodzime re- 
alizacje. Akcja ta ożywiła się 
jeszcze bardziej, gdy w roku 1972 


Debiut ujmujący szczerością 


doszedł do władzy rząd labourzy- 
stowski, który, zakładając De- 
partament Środków Masowego 
Przekazu, dążył do zainteresowa- 
nia publiczności filmami narodo- 
wymi, umożliwiając im konku- 
rowanie na równych prawach z 
produkcjami zagranicznymi. 

Cel tego wszystkiego był dwo- 
jaki: zapewnić rodzimemu prze- 
mysłowi kinemotograficznemu fi- 
nansową żywotność i doprowadzić 
do tego, by filmy realizowane w 
Australii przy maksymalnym 
wykorzystaniu własnych kadr — 
odbijały rzeczywistość australij- 
ską. Tak więc szanse mają różne 
gatunki kina, a każdy debiutant 
może liczyć na pomoc Towarzy- 
stwa. 


* . * 


Kinematografia australijska za- 
pukała do europejskich drzwi na 
dobrą sprawę dopiero w roku 
1975 na festiwalu w Cannes. 
Tam też w sekcji „Quinzaine des 
Róalisateurs” został _po raz 
pierwszy zaprezentowany długo- 
metrażowy film australijski „Nie- 
dziela zbyt odległa” (Sunday Too 
Far Away) Kena  Hannama. 
Przytaczam moją rozmowę z re- 
żyserem, która rzuci Światło i na 
jego film, i na bieżącą sytuację 
kina najmniejszego kontynentu. 


© Jak przedstawia się produkcja 
narodowa w Australii po krokach za- 
radczych podjętych przez rząd? 


— Nie ulega wątpliwości, że 
od kilku lat rozpoczęliśmy nowe 
życie, co zawdzięczamy przede 
wszystkim rządowemu wsparciu. 
Istotnie, do roku 1975 zrealizo- 
waliśmy ponad sześćdziesiąt fil- 
mów w Australii; tak wiodło się 
nam tylko w epoce kina nieme- 
go, bo z okresem dźwięku nastą- 


piła wieloletnia stagnacja. Chciał- 
bym jednak podkreślić, że więk- 
szość realizowanych ostatnio fil- 
mów jest wyłącznie przeznaczo- 
na na rynek wewnętrzny. 


© To prawda. 


— Większość dystrybutorów to 
Amerykanie i Anglicy, którzy 
nie życzą sobie, by nasza naro- 
dowa produkcja zagrażała ich 
monopolom. Sytuacja ulega po 
trochu poprawie, niektórzy pro- 
ducenci zaczynają się intereso- 
wać nie tylko rynkiem lokalnym, 
ale i zagranicznym; nasza obec- 
ność w Cannes w roku 1975 jest 
świadectwem tego procesu. 

Po drugie, wygrzebujemy się z 
wieloletniego zacofania kultural- 
nego, w którego następstwie nikt 
nie wierzył ani w nas, ani w 
tworzone przez nas wartości. 
Dlatego zachowaliśmy to kino 
tylko dla siebie, nie staraliśmy 
się nawet pokazać go Europie. 


Ale dlaczego? 


© Jak się Pan samookreśla w tym 


kontekście  społeczno-ekonomicznym 
i kulturalnym? 
— W latach pięćdziesiątych 


byłem aktorem, potem zająłem 
się pisarstwem i występowaniem 
w radiu. Wypada tu przypom- 
nieć o znaczeniu kanałów radio- 
wych w kraju tak rozległym jak 
Australia, w którym fale eteru 
są często jedyną więzią między 
mieszkańcami kontynentu, mię- 
dzy poszczególnymi regionami. 
Następnie, po pobycie w Anglii, 
związałem się od roku 1960 z 
telewizją i robiłem dla niej co 
popadło: wstawki, filmiki roz- 
rywkowe, dokumentalne, jazzo- 
we. Z czasem stawałem się coraz 
bardziej wymagający wobec sie- 
bie, więc podejmowałem się rea- 
lizacji tylko obrazów  drama- 
tycznych; w tym okresie odwie- 


„Samochody zniszczyły Paryż” Petera Weira 





dziłem jeszcze raz Anglię i jako 
realizator pracowałem dla róż- 
nych towarzystw produkcyjnych. 


© Jaka jest geneza filmu „Niedziela 
zbyt odległa”? 


— Powróciłem do Australii na 
urlop — ale tak naprawdę, to 
z potrzeby zobaczenia kraju — 
i wtedy jedno z towarzystw pro- 
dukcyjnych podsunęło mi scena- 
riusz Johna Dingwalla. To był 
temat, na który czekałem od 
dawna; moja wyobraźnia i zna- 
jomość kraju, jego ogromnych 
przestrzeni, podparte wspomnie- 
niami dzieciństwa, pozwoliły mi 
natychmiast wcielić go w kształt 


filmowy. 
Rok 1956, wielkie rancho. Gru- 
pa  postrzygaczy owiec, która 


przemierza kraj i zatrudnia się 
u hodowców; na ich czele czło- 
wiek, który od dziesięciu lat jest 
mistrzem tego fachu; w filmie 
ukazuję rywalizację pracy, przy 
której robotnicy są opłacani 
stawkami akordowymi. Tę rywa- 
lizację potęgują jeszcze warunki: 
straszliwy żar, monotonia pracy, 
alkohol, samotność. Ekipa Fo- 
ley'a, championa  postrzygaczy, 
została skompletowana dziwacz- 
nie, co lepiej pozwala obserwo- 
wać charaktery. Film osiąga 
swój próg szczytowy, gdy po- 
strzygaczom grozi cofnięcie pre- 
mii; prowokuje to strajk i zmu- 
sza do konfrontacji robotników 
z hodowcami, robotników związ- 
kowych z nie należącymi do 
związku. 

Zastanawiało mnie zawsze, że 
ci ludzie, żyjący w pięknych o- 
kolicach, nie dostrzegają tego 
piękna, przeciwnie, zachowują 
się jak zwierzęta juczne. Będąc 
wierny swemu stylowi chciałem, 
by kraj ten został odkryty ocza- 
mi protagonistów, A nie za po- 
mocą pięknych obrazków tury- 
stycznych z jedną lub kilkoma 
postaciami w każdym kadrze. 
Jestem przekonany, że pejzaż nie 
istnieje sam w sobie, tylko jako 
doznanie człowieka, który na nie- 
go patrzy, lub precyzyjniej — 
który w nim żyje. Cały film na- 
kręciłem w plenerach. 





na przykładzie strajku 


chciał Pam udowodnić, że poczyna- 
nia indywidualne nie mogą się po- 
wieść? 


— Dla scenarzysty i dla mnie 
historia strajku nie była punk- 
tem kulminacyjnym filmu. Chcie- 
liśmy tylko pokazać, że strajk to 
przede wszystkim jedność ludzi 
walczących ze wspólnym wro- 
giem; temu wydarzeniu nie da- 
waliśmy znaczeń  schematycz- 
nych, nie dzieliliśmy „ludzi na 
dobrych i złych. Bardziej zależa- 
ło nam na dowiedzeniu, że ci lu- 
dzie, samotni i uznający tylko 
rozwiązania indywidualne, po- 
trafią się zgrupować i zjedno- 
czyć. Wszyscy i gdziekolwiek na 
świecie pracujący sezonowo 
np. najemni do prac w winni- 
cach i sadach, wycinacze trzciny 
— są do siebie podobni, dokonu- 
ją tego samego wyboru. Myślą, 
że po kilkuletniej harówce zdo- 
łają wyrwać się z tego, że uda 
się im otworzyć własny mały in- 
teres, o którym marzą. Postrzy- 
gacz owiec nie wyłamuje się ze 
swojej zmitologizowanej trady- 
cji. Jego życie, większość jego 
czasu to wyczerpująca praca — 
i pijaństwo. Proszę jednak zwró- 
cić uwagę, jak oni są zazdrośni, 
gdy jeden z nich pisze list do 
żony. To dla nich człowiek. któ- 
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ry reprezentuje niedostępne im 
normalne życie... Ten strajk o- 
tworzył im oczy, poczuli się ludź- 
mi ważnymi, niezastąpionymi w 
gospodarce krajowej i choć za- 
rabiają całkiem przyzwoicie, na- 
leży się im dużo więcej. 


© Zadziwiający jest humor dialo- 
gów. Czy to fenomen typowo austra- 
lijski? 


— Ludność Australii mówi róż- 
nymi dialektami, starałem się 
więc ten szczególny język prze- 
łożyć na bardziej uniwersalny, 
wydobywając przede wszystkim 
humor, który zrodził się wśród 
ludu. Wielkie przestrzenie i sa- 
motność rodzą potrzebę wysła- 
wiania się za pomccą różnych 
figur werbalnych. Gdy człowiek 
jest słaby, odpowiada na pytania 
z sarkazmem. 


© Dlaczego wybrał Pan 


westernu? 


formułę 


— Ważne było dla mnie nie 
robienie filmu pięknego, lecz 
przystępnego całej społeczności 
australijskiej. Formuła westernu 
wydała mi się: najbardziej sku- 
teczna, bowiem jest to gatunek 
dobrze znany, pod pewnym 
względem styl tamtego życia ko- 
responduje z naszym. Niekiedy 
nawet nie ma prawie różnic 
między tym, co dzieje się w pej- 
zażu australijskim, a tym, co w 
Teksasie. Australijczyk wyraża 
się bez sztuczności, nie ma skłon- 
ności do abstrahowania i stoso- 
wania elips; w obecnej sytuacji 
naszego kina, które szuka swojej 
tożsamości, niezbędne jest — 
wierzę w to mocno — posługi- 
wanie się językiem znanym lu- 
dziom i przez nich używanym. 
To bardzo ważne. 

Mimo różnych niedoskonałości 
„Niedziela zbyt odległa” jest mo- 
im dzieckiem poczętym z miłości, 
zachowam więc na zawsze naj- 
większą wdzięczność dla pisarza 
Johna Dingwalla, aktorów i ca- 
łej ekipy za to, że mogłem 
czestniczyć w tym przedsięwzi 
ciu. Wszyscy robotnicy wędrow- 
ni i sezonowi z całego Świata 
rozpoznają się w tych portre- 
tach; to także krok w przód w 
wysiłku, by w kategoriach inter- 
nacjonalnych opowiedzieć innym 
prawdę o naszym charakterze 
narodowym. 


.* * * 


Nie ulega wątpliwości, że naj- 
ciekawszym filmem australijskim 
ostatniego festiwalu w Cannes 
była „Niedziela zbyt odległa”; 
warto jednak wspomnieć o 
dwóch innych, które poszerzają 
wiedzę o tej kinematografii. To 
„Między wojnami” i „Samochody 
zniszczyły Paryż”. 

Scenariusz „Między wojnami” 
wyszedł spod pióra Franka 
Moorhouse'a, jednego z najwy- 
bitniejszych pisarzy kontynentu. 
Biograficzna opowieść o lekarzu 
Edwardzie Trenbow; w czasie I 
wojny światowej pracował w 
szpitalu wojskowym, poznał tam 
niemieckiego jeńca doktora 
Schneidera, zagorzałego freudy- 


stę. Po wojnie praktykuje w kli- 
nice psychiatrycznej w Sydney, 
wskutek konfliktu z opinią pu- 
bliczną musi wycofać się na pro- 
wincję, wróci jednak i zrobi 
olśniewającą karierę. Wybucha 
II wojna światowa; jego przy- 
jaciel dr Schneider jest interno- 
wany jako Niemiec, Trenbow 
wstawia się za nim, ale zostanie 
uznany za zdrajcę... 

Film zrealizował i wyprodu- 
kował miłośnik sztuki Jancsó — 
Michael Thornhill. Położył duży 
nacisk nie tylko na scenografię 
i kostiumy, także na obsadę. 
Jako dr Trenbow wystąpił bry- 
tyjski aktor Corin Redgrave, ja- 
ko Schneider — Niemiec Giinter 
Meissner. Pozostali wykonawcy 
to Australijczycy: Judy Morris, 
młoda laureatka nagrody insty- 
tutu filmowego i Arthur Di 
nam, jeden z  najpopularniej- 
szych aktorów australijskich. 

Drugi film, „Samochody 
zniszczyły Paryż”, to długome- 
trażowy debiut Petera  Weira. 
Tytułowym Paryżem jest mia- 
steczko objęte depresją  gospo- 
darczą. Ludziom, przede wszy- 
stkim młodym, nie pozostało nic 
innego, jak tylko rozbijać się 
samochodami.  Przybłąka się 
dwóch braci szukających pracy. 
Jeden z nich zginie, drugi zo- 
stanie zatrudniony przy parkin- 
gu. Spełni on rolę katalizatora 
i wyzwoli dziką energię mło- 
dych; zaczną demolować rodzin- 
ne miasteczko. Smutna i kry- 
tyczna groteska o zapadłej dziu- 
rze i frustracji jej mieszkańców. 

W roku 1975 zrealizowano w 
Australii koło dziesięciu filmów. 
Należałoby życzyć ich: twórcom, 
by przekroczyły one granice 
swego kraju. 

Duże nadzieje budzi „Piknik 
w Hanging Rock”, drugi film 
Petera Weira; rzecz dzieje się 
po roku 1900 w małym, o suro- 
wej regule pensjonacie dla 
dziewczyn. W dniu św. Walente- 
go odbywa się piknik, trzy pen- 
sjonarki nie wracają... Klęska 
dyrektorki i reakcja otoczenia. 

w filmie „Caddie” Donald 
Crombie odtwarza autobiografię 
służącej z Sydney w latach re- 
cesji i kryzysu 1925—1932. Pro- 
tagonistka opowiada gorzkie 
dzieje samotnej kobiety, matki 
dwojga dzieci, a w tle — dziel- 
nice bogatych i biednych. 

„Scobie Malone” to pozornie 
portret policjanta, który nie wi- 
dzi świata poza hodowanymi 
przez siebie ptakami; w rzeczy- 
wistości to cierpki wizerunek 
wielkiego miasta. Warto jeszcze 
wspomnieć o „Anielskim napę- 
dzie” Esberna Storma, filmie, 
który relacjonuje życie kierow- 
ców ciężarówek z długodystan- 
sowych tras. 

Są to tematy bezsprzecznie 
uniwersalne, ale będzie pasjo- 
nujące zobaczyć, ko Australij- 
czycy — ci ludzie z końca świa- 
ta, kulturalnie przez nas nie 
rozpoznani — potrafią z tego 
wydobyć. Słuchając wypowiedzi 
Kena Hannama i innych reży- 
serów można sobie wyobrazić, 
że oddechem swych wielkich 
przestrzeni wzbogacą sztukę ki- 
na, która na zachodzie Europy 
przekształca się w _ sztukę 
wnętrz.  Świeżość _ wyobraźni, 
bezpośredniość w sposobie wy- 
rażania uczuć, szczerość — mo- 
że to właśnie objawi się na te- 
gorocznym festiwalu w Cannes, 
na którym, bodaj po raz pierw- 
szy, ifilm australijski pojawi się 
w zestawie konkursowym. 


JEAN-PIERRE 
BROSSARD 
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MARIE LAFORET 


Coraz częściej dawne gwiazdy „nowej fali* po- 
jawiają się niemal wyłącznie w telewizji. Marie 
Laforćt, zwana „dziewczyną 0 złotych oczach”, 
występuje na małym ekranie z programem piose- 


PREMIERY 


WEJRZENIĘ 
W DZIECIŃSTWO 


Piętnasty film Francois Truffauta — „Kieszonko- 
we'' (L'argent de poche): zbiorowy portret dwa- 
naściorga dzieci, dowcipny i liryczny obraz co- 
dziennych spraw, kłopotów, zatargów z rodzicami 
„Punkt zwrotny w mojej karierze” — mówi reży- 
ser. Podobno o realizacji tego tematu marzył już 
w okresie kręcenia „400 batów”. Pierwszym szki- 
cem była nie istniejąca dziś krótkometrażówka „Wi- 
zyta'”” (La Visite), nad którą pracował z Jacquesem 
Rivette i Alainem Resnais; jedną z głównych ról 
grała czteroletnia Florence, córka Jacquesa Doniol- 
-Valeroze'a. Potem temat dziecka powracał niejed- 
nokrotnie w jego filmach — przede wszystkim w 
trylogii poświęconej postaci Antoine'a Dodnela gra- 
nej przez Jean-Pierre Leauda i w słynnym „„Dzi- 
kim dziecku”, które zadedykował temu właśnie 
aktorowi. 


Francois Truffaut fot. L'Express 


— „Zawsze paraliżowała mnie nieśmiałość — wy- 
znaje dziennikarzowi „Le Figaro”. — Znacznie 
łatwiej przychodzi mi pracować z dziećmi niż ze 
słynnymi aktorami. Zachowałem skarb cierpliwości. 
Kręcić film z dziećmi to dla mnie przyjemność, 
coś, co mnie ciągle wzbogaca. Najmniejsze nawet 
wydarzenie, choćby przejście przez ulicę, nabiera 
niezwykłej ważności. Nic nie jest małe w oczach 
dzieci. Oczywiście, dzieci naśladują tych, których 
kochają, i małpują tych, których nie znoszą. Ale 
w końcu to dorośli są karykaturą dzieci”. 


Film Truffauta jest ewenementem w dzisiejszym 
kinie. Powstaje wiele obrazów przeznaczonych dla 
najmłodszego odbiorcy, ale niewiele dzieł uniwersal- 
nych, które mówiłyby o dzieciach. Jak niegdyś 
„Pała ze sprawowania” Jeana Vigo. Truffaut skar- 
Ży się, iż jego filmy opłacają się tyłko dlatego, że 
ma wierną publiczność i poza granicami Francji. 
Czy tak będzie i tym razem? 


— „Lubię filmy w pierwszej osobie. Ale nie chcę 
zamieniać ich w bezpośrednie wyznanie. Bergman 
posługuje się często głosem kobiety; rozumiem 90, 
nie mógłbym przemawiać ustami wojskowego czy 
sportowca. W każdym z moich filmów chodzi o jed- 
no: aby moje subiektywne odczucia zyskały uwagę 
widza. Może dlatego rozgrywam je w świecie uczuć 
— od „Julesa i Jima po „Historię Adeli H.”. Mi- 
łość jest naczelnym tematem. Zajmuje tyle miej- 
sca w życiu, na ulicy, w biurze, w dziennikach, 
w polityce i na wojnie, w szkole i na zabawie, że 
kiedy ktoś ze statystyką w ręku powiada mi: dzie- 
więć filmów na dziesięć poświęca się miłości — 
odpowiadm: to ciągle za mało!” 


W czasie niedawnego „urlopu od realizacji" Truf- 
faut opracował kilka scenariuszy, Dwa z nich to 
filmy o dzieciach. 


— „Chciałbym raz jeszcze, na nowo, zrealizować 
niektóre ze swoich filmów, nawet te, które odniosły 
sukces uwieńczony Oscarem, jak „Noc amerykań- 
ska". Ale nie mogę też poświęcać za wiele czasu 
każdej swojej pracy. Zdaję sobie sprawę, że w 
ciągu piętnastu lat poczyniłem minimalne postępy 
w technice. Ale najważniejsza jest treść: usiłuję 
przenieść na ekran całe bogactwo ludzkiego do- 
świadczenia. Na tym właśnie polega radość two- 
rzenia filmów. — 


EN 


Łarisa Szepitko przystąpiła do zdjęć filmu „Sot- 
nikow'' według powieści Wasyla Bykowa. Autorka 
dramatu „Ty i ja” sięga tym razem do lat wojny: 
nTo mój najważniejszy film, ponieważ zbiegają się 
w nim wszystkie moje zainteresowania osobiste 
i zawodowe”. 

* 


w jury festiwalu w Cannes pod przewodnictwem 
Tennessee Williamsa zasiądą także: malarz Jean 
Carzou, reżyserzy Costa-Gavras i Andras Kovńcs, 
hiszpański krytyk Lorenzo (Lopez Sancho oraz pro- 
ducent włoski Mario Chequigori. Brak jeszcze naz- 
wiska gwiazdy filmowej, niezbędnego dla nadania 
blasku imprezie. r. 


Jane Fonda wraca na ekran: Fred Zinnemann 
będzie reżyserem filmu „,,Julia” według powieści 
Lilian Hellman, w którym aktorka zagra rolę ty- 
tułową. * 


we współprodukcji radziecko-bułgarskiej powstaje 
ekranizacja baśni Andersena „Rusałeczka”. Reży- 
seruje Władimir Byczkow, w rolach głównych wy- 
brani spośród setek kandydatów debiutanci: Wik- 
toria Nowikowa i Jurij Sienkiewicz (oboje na zdję- 
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Victoria Woodhalli, pierwsza kobieta, która w his- 
torii Stanów Zjednoczonych walczyła o fotel pre- 
zydencki, będzie bohaterką filmu George Cukora 
„Vicki”. Jej rolę zagra Faye Dunaway. 


* 
Gojko Mitić odrzucił kostium Indianina, aby 
zagrać współczesną rolę nauczyciela gimnastyki 


w filmie Huberta Hoelzke „Druga miłość”. Jego 
partnerką jest Renate Blum. 


= 


fot. Cinć-revue 


MARLENE JOBERT 


W filmie Claude Leloucha „Dobry i źli” (Le bon 
et les móchants) grała u boku Jacquesa Dutronc; 
obecnie rozpoczyna zdjęcia do „wakacyjnej ko- 
medii'' pod nieobowiązującym tytułem „Jaka pięk- 
na piosenka” (Que la belie chanson). 


PODRÓŻE DEANA REEDA 


Moskiewski korespondent amerykańskiej agencji 
UPI nazwał go „najsławniejszym w ZSRR Ame- 
rykaninem po prezydencie Fordzie”. Pieśniarz i ak- 
tor filmowy Dean Reed ukończył niedawno czwar- 
tą podróż artystyczną po Związku Radzieckim 
w moskiewskim Pałacu Sportów jego pieśni walki 
oklaskiwało dwanaście tysięcy widzów, a cztery 
płyty długogrające sprzedawane są w ZSRR w mi- 
lionowych nakładach. Dean Reed występował rów- 
nież niedawno w Czechosłowacji, Bułgarii i na 
Węgrzech, łącząc swe recitale pieśniarskie z akcją 
solidarności z narodem chilijskim. We wszystkich 
tych krajach artysta został laureatem nagród po- 
kojowych, w Bułgarii otrzymał ponadto Nagrodę 
SETS Dymitrowa, a w CSRS — medal Juliusza Fu- 
czika. 





